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«سواء أكتب الشاعر شعا أم نشسراء 
وسواء نحت فى المرمر أم صب تاثيله من 
البرونز... - فهذا رائع» والشاعر حسر». 
فکتور هیغو؛ هید دیوان «الشرقيات» 
«ليس التقسيم الشائع بين الشعر والنشر 
مقبولا من وجهة نظر فلسفة دقيقة. وليس 
ضسروريا أبدا أن يُخضع شاعر ما لغته 
لظام أشكال تقليدية» شريطة أن يراعى 
التناسقى الموجود فی ذهنه. » 
شيل «دفاعاً عن الشعر» 
«خطران ما زالا يتهددان العالم :النظام 
والفوضى » فالیری؛ «منرعات ۲ » 
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نمدم 


الكتاب الذى بين يدى القارئ الكريم هو ترجمة ل «قصيدة النثر 
من بودلير إلى أيامنا» . وکان الكتاب أصلاً إطروحة تقدمت بها 
السيدة سوزان بيرنار لنيل شهادة الدكتوراه فى الآداب» ونشرت فى 
مكثبة نیزیه عام ۱۹۱۸ء ثم أُعيد طبعها عام ۹۷۸. يقع الكتاب 
فی۱ نط نرا غل تلات رل خم مالم تار لا 
العر سا قبل بودن 

وبعدما اطلعت على الكتثاب. استوقفعنى أشيا ء كشثيرةء لعل 
أولها كشرة الملاحظات الهامشية, بل ھی أكثر ا ينبغی؛ تسشطرد 
فیها الكاتبةء وتقودنا أحيانا إلى مالا حاجة بنا إليه. وتيادر إلى 
ذهنى حينذاك أن ن أنقل ما هو ضروری منها فقط؛ وما یکن أن بخدم 
القارئ العربى بالدرجة الأساس. وقد أحجمت _ فعلا - عن نقل قسم 
من الملاحظات التى وجدتها ثانرية فى فائدتها وأهميتها. 

ثم تبينت السر فى حجم الكتاب وضخامته» إذ عكفت المؤلفة 
بالطبع على دراسة كل واردة وشاردة عن قصيدة النثر فتطرقت إلى 

جميع الشعراء وغيرهم ممن مارس الكتابة فى هذا الئرع الأدبى 

الجديد. . فهناك من هو أشهر من نار على علم مشل بودلير ورامبو 
ولوثریامون ومالارميه» الذين شكلوا العمود الفقرى للفصل الأولء أو 
من هو؛ على العكس» مجهول لدى القارئ ا لمتوسط؛ كما حصل ذلك 
فى الفصل الثالث الأخير. وکانت حیرتی کبیرة أمام هذه المشكاة. 
فهل من المجدى أن أصر على من هو معروفء أو أستطرد مع الكاتبة 
فی من هو مجهول؟ ومن المؤكد أن خير الأمور أوسطهاء فقد أخذت 
ما هو جدید ونافع؛ وما يكن أن يضيف لونا جديدا إلى ألوان 
معرفتنا. 


ثم واجهتنى فى الفصل الثانى مشكلة فنية بحت فى استحالة 
نقل بحور الشعر الفرنسى إلى اللغة العربيةء ما اضطررت ۔ آسفاً - 
إلى غض الطرف عنها. بيد أنى لم أتوان عن تقل ما أمكن نقله 
سعيا إلى خدمة القارئ. زد على ذلك العرض التاريخى الطويل 
للداداتية والسريالية الذى ورد فى الفصل الثالث من الكتاب أيضا“ 
والذى لم أجد مبررأ لترجمته كاملا لأنه من الموضوعات الشى باتت 
معروفة للقارئ العربى. وعلى هذا فإنى عنيت خصوصا با هو فى 
لب الموضرع. وقل حصل ذلك كله مع الحرص الشديد على وحدة 
الموضيرع وتسلسله؛ ور ما کان هذا الشىء هو اصعب ما صادفته فى 
ترجمة هذه الاطروحة, 

ولن أطيل الحديث عن قيمة الكتاب العلمية ويكفى أنه امرجم 
الاول. بل الوحيد فى العالم» لقصيدة النثر. وريا كان هذا هو الدافع 
الأساس وراء ترجمته وإغناء المكتبة العربية به. 

لقد تطلب منى هذا العمل جهودا مضنية ووقتاً طويلاً وصبراأ لا 
حدود لهء آمل أن يلقى الضوء على «قصيدة النثر» لما صار له أيضاً 
من أنصار ومعادين. 

وقبل أن أختم هذه المقدمة القصيرة؛ لابد لى أن أتقدم بالشكر 
الجريل والامشنان إلى الأستاذ الفاضل والعلامة المرموق الدكتور على 
جواد الظاهر للملاحظات القيمة التى أسداها لى عن طيب خاطر, 
ولتنضله راجعة النص العربى الذى ما أتخذ شكله الأخير إلا بفضل 
جهرده الخيرة. أمنى له دوام الصحة والموفقية خدمة للعلم والبحث 
والترجمة. كما اتقدم بالشكر والعرفان لكل من ثفضل فى إبداء 


المساعدة ومد لى يد العرن. 
انی أن أكون قد وفقت فى هدفى ومسعاى» ومن الله التوفيق. 
- امرجم - 
بغداد ۱۹۸٩۹‏ 


» 


مدمه 


إن ما يجعل مسألة قصيدة النثر صعبة» شائكة» (ومشثيرة 
أيضا...) رما يرجع إلى أن أى شكل شعرى من بين تلك الاشكال 
التى حاولت منذ قرن من الزمان أن تخضع اللغة لحطلبات جديدة. لم 
يخاطر فهوم الشعر نفسه بنفس القدر من الحدة. 

نحن نقرا قصيدة شعرية» سوناته على سبيل المشال؛ ومژؤکد أننا 
يمكن أن نتأثر ب «سحرها» الشعرى» ونحس بسريان تلك الموجات 
التى يحركها الشعر فى أعماق كياننا على نحو غريب» أو أننا على 
العكس لا نحس بأى إنفعال وننكر على النص أية قوة شعرية. هذا 
يعتمد على النص وعلينا نحن بالذات. وغالباً ما تختلف التقييمات 
من قارئ لآخر. ولكننا نستطيع فى الأقل دراسة «شکل» السوناته 
نفسه والطريقة التى احترم الكاتب فيها قواعد النوع أو التى أخضع 
فيها ثلك القراعد لأغراضه الشعرية. أما إذا كانت القصيدة مكثوية 
بالشعر الحر» فسوف کزان انتب اكتشاف القوانين الى 
تخضع لها رل ارت فو ار ا ؛ ببد أن تلك القوانين 
موجودة مع أنها قد د ٹتغير من شاعر إلى آخر. وعلى أية حال نان 
ا تشيح لنا التأكيد على أن الكاتب الذى يكتب 
الشعر أراد أن ينظم قصيدة. 


ولكن لنأخذ الآن ديواناً من قصائد النشر المعاصرة (وليكن مغلا 
«مختارات » موریس شاپلان)''' : فأی معیار سیتيح لنا تحديد 
eg E‏ الصفحة الفلانية عن كونها نثرأء نغراً بحعأ 
رما نثراً جميلاًء كى تشحن بالشعر؛ من ناحية» وتستحق اسم قصيدة 
من ناحية أخرى ؟فالعناصر هى نغسها »ا أنها مستعارة من النثر 
العادى جدا والخالى من الزخرفة والبهرج ١لا‏ من لغة «النثر الشعرى» 
.وأية قواعد تتيح تحديد التغيير الخفى الذى يشحن هذه الكلمات 
العادية للغاية بقوة خفية .والطريقة التى بسرى بها التيار الشعرى 
الخفى عبر جمل تخلو على ما يبدو من الإيقاع والوزن (كما يسرى 
تیار کھربائی غير مرئی عبر سلك غليظ ليغرقنا فجأة بالنور) ا أن 
هذه القوة الشعرية تقع هى أيضا فيما وراء اللغة؟ لنضف إلى ذلك 
أن قصيدة النشر تحيرنا بتعدد أشكالها. لنترك الآن جانباً الحالات 
المحنازع فيها (كأن نرى مغلا أقاصيص أو روايات أو حكما) ٠١‏ 
مصنفة تحت باب «قصائد». 

كما أن الوسائل المستخدمة للسمو بالنشر على الصعيد الشعرى 
مختلفة للغاية. فما الذى يجمع بين «بالاد » مكتوبة بالمقاطع ل 
آلوزيوس بيرتران وقصيدة ل ريقردى علي سبيل المثال؟ فتنوع 
الإيحاء هنا لا يوازيه غير تنوع الأشكال أذ اننا جد أنفسنا ضائعین 
فی مدان کثیف مجهول وغير واضح الحدودء ميدان يتحسر المرء 
أمامه أحياناً على طرق الشعر الكلاسيكى الجميلة المحددة المعالم. 

كانت ميادين الشعر والنشر بالنسبة إلى آبائنا محددة بصورة 
جليةء باعتبار أن الشعر هو فن «نظم الأبيات الشعرية»»ومحدد على 
هذا الأساس كشكل ولا شئ غير ذلك. ومن الواضح أننا إذا طابقنا 


على هذا المنوال «الشعر» مح «فن نظم الشعر»» فان مسألة قصيدة 
النثر لم يعد لها وجود أصلاً - ويستحيل ذلك بحكم التعريف نقسه. 
وكان العصر الكلاسيكى» الذى يفترض مبدئياً فصل الأجناس» ویروم 
أن يسود النظام الآداب مغل باقى الميادين الاخرى» كان هذا العصر 
يرى فى قصيدة النشر هجيناً بشعاً ووحشا لا يطاق. وكذلك الحال 
بالنسبة إلى النثر الشعرى» فقد أنكر الناس عليه أية إمكانية فى 
الوجود. لنستمع إلى تصريح الأب دوليفيه وهو يقول : 

رلا أعرف ما هو النشر الشعرى ولا الشعر المنشور: 

فلا أرى فى الأرل غير أبيات شعرية لا معثى لها وفى الثانى 
نثرا تجتمع فيه كل العيوب التى يعارضها لولجانيوس بالسمو.»"'. 

ترد على هذا التصريح» عام ۱۷۷۷ أيضاء «موسوعة» 
دالومبير التى تقتصر فى مقال «النثر» على التسليم بأنه : 

«لو كانث هناك قصائد نثر» لاستحقت « 6طءرو » لافونتين 
اسم القصيدة. 

وسوف تشهد نهاية القرن الثامن عشر والعصر الرومانتيكى ترد 
النفوس على هذه التصنفيات القاسية, الجامدة. وعلى فصل فكرة 
«الشكل» عن فكرة «الجوهر» الشعرى» والتسليم بأن الشعر لا 
یکمن فی أی شکل محدد «سلفا». لقد لاحظ الكشثير من ذوی 
الأذهان المتفتحة أن «فن الشعر» لا يكفى لعمل شعراءء وأن النثر 
على العكس قابل للشعر وأن «هناك قصائد جميلة تخلو من أبيات 
الشعرء كما توجد أبيات شعرية جميلة تخلو من الشعر» على حد 
تعبير الأب دى بوس'. وما لا ريب فيه أن الشعر يرتبط بحكم 
أصوله با لموسيقى ومن ثم بفكرة الوزن. ولكن إيقاع اجملة وعلاقات 


۱۱ 


النغمات بالمعانى. والقوة المغيرة للكلمات» والحد الغامض للايحاء 
الذى يضاف لمحتواها الواضح المحض والصور إنْا هى مستقلة عن 
الشكل المنظوم شعراً. وعندما يتحجر هذا الشكل فى قوالب 
تعليمية» وعندما لا يعود « الشعراء» أكثر من كونهم «ناظمين 
للشعر» (وهذا ما حصل فى القرن الثامن عشر) يصبح إذن من 
الضرورى إيجاد شكل آخر أكثر حرية وأكثر مرونة. 

لقد أنصب جهد الشعر الفرنسى كله منذ الرومانتيكية على 
تحطيم أغلال الأعراف والمفهومات التى كانت الروح الشعرية تختنق 
فيها كالقافية وعلم العروض وقواعد الشعر الكلاسيكى جميعها؛ 
وكذلك قواعد الأسلوب «الشاعرى» أو السامى - وحديفاً أيضاء 
القواعد المتبعة للنحو والمنطق. وكما هو شأن الشعر الرومانتيكى 
وشعر الرمزيين الحر. ولدت قصيدة النشر من نرد على الاستعبادات 
الشكلية التى تحول دون أن يخلق الشاعر لنقسه لغة فردية» والثى 
تضطره إلى أن يصب مادة جمله اللدنة فى قوالب جاهزة. 

بيد أن قصيدة النغر قد أنكرت على نحو تام قوانين علم 
العروض. ورفضت بإصرار أن تنقاد للتقنين. وتفسر الإرادة الفوضوية 
الكامنة فى أصلها تعدد أشكالها كما تفسر الصعوبة التى يواجهها 
المرء في تحديد هويتها ومعالمها. 

يلاحظ موريس شاپلان فى المقدمة الممتعة التى تتصدر مؤلفه 
موسوم «مختارات من قصيدة النثر». أنها نوع « ها بتجراً منظر بعد 
على أن يصرع قرانينه»". ويضيف أن هذه الحرية تضفى عليه 
حيوية فقدتها جميع أنواع الغنائية التقليدية الأخرى. لقد أدى بحث 
عن قصيدة النثر قام به لوی دو غونزاك فريك عام ۱۹۱۹ إلى نتائج 


۱۲ 


مخيبة للآمال: فمن السهولة هكان أن تخلط بين قصيدة النثر 
والأنواع الأخرى. وأن تطبق سمة «قصيدة» على كل صفحة مهما 
تكن قليلة الشاعرية! «قصيدة النغر لا هكن تعريفها. إنها 
موجودة»؛ ترد على تلك الخلاصة الموجزة ل غى لافود"' بعد ثلائين 
عاماً» ملاحظة موريس شاپلان التى مفادها «أن قصيدة النثر هى 
قصيدة حقاء وأن امتشال حساسية كل واجد مثا يمكنها فحسب أن 
تقدم الدليل على ذلك»". 1 

بمعنى أخر أنه لا يبوجد بإزاء قصيدة النشثر تعريف أو نقد يستحق 
الذكر فالمسألة فردية بحت. ما المدهش أن يرى واحد بعد هذا فى 
قصيدة النثر رواية مركزة فى بضع صقحات ويرى آخر أنها «الشكل 
الطبيعى للالهام»» وأن يعطيها ثالث عناصر مكونة مغل «اللغة 
الشعريةء والوصف والإيقاع»» على حين ينكر عليها رابع أية 
موسيقى» وأئ تأثير للأسلوب الشعرى )٠٠٠(‏ وبعدما أشارت 
السيدة دورى إلى تعدد أشكال النوع» تختتم حديشها قائلة : 

«ريما كان الشئ الصحيح الوحيد هو الاعتراف بأن الكشير من 
النتاجات المختلفة تماما والمعناقضة تماما فى ميولها وفى وسائلها 
كما هو الشأن فى الإحساس الذى تولده فى القارئ» لا تجمعها إلا 
الرغبة ذاتها فى الهرب خارج اللغات المعروفة؛ والأمنية فى إيجاد 
كلام مستحدث يستطيع أخيرا أن يعبر فيه (صاحبه) عن نفسه ها 
قد يعجز الناس عن التوصل إلى التعيير عته بواسطة الكلمات» 
وها هو الذى لا يوصف على وجه الدقة. ^ 

لا يتعلق الموضع إذن بدراسة قصيدة النشر انطلاقا من تعاريف أو 
مبادئ «مسبقة»؛ بل رها أمكن العفكير بأن كثيراً من المفهومات 


۱۳ 


رالتفسيرات المتناقطة تكون قد ساهمت فى تفبيط عزية أية دراسة. 
ومع ذلك. فإن كان صحيحا أن محاولات قصيدة النشر جميعها 
تنطوى على جانب من المطالبة الخفيةء وعلى الرغبة فى إيجاد لغة 
مستحدثة وغير مطروقة تجده إمكانات اللغة. ينبغى أن نلاحظ سلفاً 
أنه لجرد التحرر من هذه المطاليب العميقة هو سمة مشتركة لا يكن 
إهمالهاء ويبدو أنه فى الحد الذى سوف تتحدد فيه تلك الرغبة فى 
«إيجاد لغة»» على حد تعبير رامبو؛ فإن قصيدة النثر سوف تصيبح 
فى آن واحد نوع أدبياً أصيلاً وشكلاً يستجيب لحاجات الغنائية 
الحديثة. ورمما وجب التسليم ب «البواقع» الآدبى أقصيدة النثر. وما 
أن الناس كلهم | ليوم متفقون على قبول وجودها «نوعا أدبياً» فان 
أفضل طریقة هى أن نبحث فى المؤلفات تفسها عن الميول الجوهرية 
التى تشرف على أصلها وتنظيمهاء وكيف تتغير تلك الميول بحسب 
العصور u‏ 

وما لاريب فيه أننا نستطيع على هذا المنوال تحديد بعض 
« محصلات» النوع؛ ورؤية الخط البيانى لتطور واضح رغم بطئه 
يرتسم عبر اختلاف المؤلفات. 

إلا أن الصعوية تكمن دانماً فى تحديد الموضوع» لأن الحدود 
تکون أحيانا قليلة الرضيح جداً بين قصيدة النغر والنشر الشعرى 

تىقریباء > كما أن مصطلح «قصيدة النغر» نفسه قابل لكثير من 
المفهرمات المتنوعة! ولكننا نستطيع فى الأقل البد ء بإقصاء جميع 
قصائد الشغر«اللا إرادية» التى يكن للمرء أن يستأنس (وغالباً ما 
يستأنس) بقصها من الرسأئل رالمفكرات اليرمية. ومن روايات 
الكتاب القدماء أو ا لمعاصرين. إن مثل تلك المقتطفات, المنتزعة من 


٤ 


مجموع تفقد معناها وبعدها خارجا عنهء لها بالتأکید طابع غير تام 
ولا عضرى. فضلاً عن ذلك فهی لا توصف ب «قصائد» E‏ 
حين» وينبغى القسليم بأن الفن لا يبدأ إلا حيث يوجد خلق إرادى 
وواع. «فالفن هو الإرادة فى الإعراب عن الذات بطرق منتخبة»؛ 
كما يقول ماكس جاكوب فى معرض حديثه عن قصيدة النشرا"ء غا 
حدا به إلى تصريح بأن «صفحة من النثر هى ليست قصيدة نثرية 
حتی وإِن احتوت فی داخلها على لقيتين أو ثلاث». 

وإذا كان من المفيد آ اتن کف ف تفجر وبوح الينابيع الخفية 
فى الآداب والمفكرات اليرمية لأرائل الرومانتيكيين فى النثر 
لشاعرية غنائية سوف تتخذ عما قريب وبعدما تخطت الشعر 
الكلاسيكى المتحجر جدأء شكلاً وجسماً فى قصيدة النثرء وحا لما 
يخلق «نوع» قصيدة النشرء فانه هو الذی یجب دراسته وهو وحده 
فقط. وفيما يتعلق بتطور النوع؛ فإن بعض المحاولات الإرادية 
الواعيةء حتى وإن انتهت بالفشلء > هى أهم كثيرا من النجاح الفلانى 
اللاإرادى إذا سلمنا بأن نجاح من هذا القبيل نمكن. وخلاصة القرل 
إنه ينبغى» كما يلاحظ ذلك موريس شاپلان» « تحت طائلة الوفرة 
)٠٠٠(‏ ألا نقبل تحت عنران قصيدة النشر إلا الأعمال التى اعترف 
مؤلفوها بشکل ما انها أرادت أن تكون كذا .١(»‏ 

وينبغى منذ الآن أن نشير إلى أهمية فكرة«الخلق الإرادى» هذه. 
فهى تتيح إقصاء الكثير من قصائد النثر التى هى ليست من هذا 
بشئ» وهى تساعدنا أيضا ومنذ البدء على أن تكون لنا فكرة أكثر 
دقة عن مشكلة قصيدة النثر كما تطرح نفسها على الشاعر نفقسه 
وليس على الناقد. 


من المؤكد أن قصيدة التثر تحتوى على مبدأً فوضوى وهدام لأنها 
ولدت من تمرد على قرانين علم العروض - وأحيانا على القرانين 
المعتادة للغةء بيد أن أى تمرد على القوانين القائمة سرعان ما يجد 
نفسه مكرهاً على تعويض هذه القوانين بأخرى» لئلا يصل إلى 
اللاعضرى واللاشكل إذا ما أراد عمل نتاج ناجح. 

إذ أن مطلب الوصرل إلى خلق «شكل» أى بعبارة أخرى تفسير 
وتنظيم العالم الغامض الذى يحمله الشاعر فى نفسه هو شئ خاص 
بالشعر. ولن يكون مستطاع الشاعر عدم استخدام اللغة وعدم 
إعطائها قرانين وإن كان ذلك جرد تفسير التمرد والفوضى. 

تريد قصيدة النر الذهاب إلى ما وراء اللغة وهى تستخدم اللغة؛ 
وتريد أن تحطم الأشكال وهى تخلق أشكالاًء وتريد أن تهرب من 
الأدب وها هى ذى تصبح نرعا أدبياً مصنفا. إن هذا التناقض 
الداخلى وهذا التباين الجوهرى هو الذى يعطيها طابع الفن 
الايكاروسى*. الذى يطمح إلى تجاوز مستحيل للذات وإلى رفض 
شروط وجوده نفسها ‏ وبهذا فإنه ثل دوا ريب جهود الشعر 
الفرنسى كلها منذ القرن التاسع عشر. وما لا شك فيه أن محاولة من 
هذا القبيل تنطرى على إهمال الشاعر للقيم التقليدية والقوانين 
الطبيعية والقواعد الاجتماعية والإنسانية (ا أنه لم يعد ينظم 
ليسمع)ء ويطمح إلى أن يصبع المكتشف الغريب لمناطق مجهرلة 
ومحرمة. وييكن من وجهة نظر معينة أن نعد بيرتران هاذياء ورامبو 
شأعر الغرابة والفوضى» ولوتريامون مجنونا و«مغامرة» مالارميه 
«فعل جئونی ». سا معنی هذا کله غير أن شعر هؤلاء الأدباء يحمل 


() فى الاسطورة اليونانية نسبة إلى ايكاروس الذى فر من السجن بصثع جناحين ونثبيت ريشهما 
فى كتفيه بوساطة الشمم؛ حتى إذا حلق عالياً أذانت حرارة الشمس الشمع فسقط فى البحر (م) 


۱٦ 


طابع الاختلال بين المطلق الذى يسعون إلبه والوسائل التى بحوزتهم ؟ 
ولا كان الشاعر «عاملاً فظيعا»'' فإنه يستهلك نفسه فى بحث 
يعرف أنه يائس. 

بيد أن هذا هو بالضيط بحث عن نظام ومثهج. ينبغى ألا ننسى 
أن بيرتران بفرض على مقاطعه الشعرية شكلاً معقداً ومتعمدا؛وان 
رامبو پری فى الشاعر «العالم الأعلى »؛ وأن لوتريامون يصعد «آلته 
الجهنمية» بصرامة شديدة؛ وأن مالارميه ثد جعل من « المغامرة» 
المؤلف الأكثر هندسة وتعقيدا و«بناءا». ودلا من أن يستسلم أولئك 
الشعراء سلبياً لهذيان اللاشعور ولفنتازيا خيال مجنح. فقد فكروا 
بفنهم وبقدرات اللغةء كما بحثوا بعناد عن طرق جديدةء فتأملوا 
وبنوا ونظموا. وهل تون قصائد لو لم يكن الأمر كذلك؟ 

بيد أن تكملة هذا العمل سوف تيين أله إذا كان فى نقطة بدء 
قصيدة النشر مرد وفرضى» فإن فى نهايتها (حيث ينتظر القارئ 
الشاعر ويحكم عليه) على الدوام تبلور فى «قصيدة» : سواء كان 
ذلك يتعلق بقصائد يبرتران «الشكلية» أو بقصائد «الاشراقات» 
لرامبو» حيث لا يرى المرء فى الغالب غير الفوضى المحررة. وحينما 
بنفصل علم جمال النوع بشكل أكثر وضوحا من فحص النصرص 
سوف بتاح لنا المجال فيما بعد أن نحدد هذا المبدا المضاعف لقصيدة 
النثر : الميل الهدام النوضوى الذى يتناسب مع استخدام النثر؛ وا ميل 
المدمر الفنى الذى يخناسب مع الانتظام فى قصيدة. كما ستتاح لنا 
الفرصة لأن نبان أنه بحسب هيملة هذا الميل أو ذاك يؤول بنا الامر 
إلى شكال شعرية مختلفة للغاية (ال «إشراق» أو القصيدة 
الشكلية). والآن يتعلق الأمر فقط بالعمل على إدخال مصطلعح 


۱۷ 


القصيدة لححديد الموضوع» فى الأقل قدر ما يحتمل أن يكون. إذا 
كان لمصطلح «النثر» معنى محدد جداً (اذ هو کل ما لیس بشعر)؛ 
فمن الأصعب كثيراً الاتفاق على كلمة «قصيدة». ورا سيكون من 
المفيد أن نشير منذ الآن إلى الشروط التحديدية الواجب فرضها ولا 
سيما حينما يتحدث المرء عن قصيدة النثر. 

سبق لى أن قلت إن قصيدة النثر تفترض إرادة واعية للانتظام فى 
قصيدة» وينبغى أن تكون وحدة عضوية مستقلةء عا يتيج تمييزها من 
النشر الشعرى الذى هو ليس غير مادة وشكل من الدرجة الأولى إن 
شئناء يهكننا انطلاقاً منه أن نبنى كذلك مقالات وروايات وقصائد. 
وسوف يقودنا ذلك إلى التسليم عيار ال «وحدة العضوية»: فمهما 
تكن القصيدة معقدة وحرة فى مظهرها فإن عليها أن تكون وحدة 
واحدةء وعالما مغلقاًء خشية أن تفقد صفتها كقصيدة. وإذا ما أضفت 
إلى ذلك أن القصيدة هى تنسيق جمالى متميز وإنها تختلف عن 
القصة القصيرة والرواية والمقالة (مهما تكن شاعرية) فكأنا نقول 
أشياء بديهية» ونقتحم أبواباً مفتوحة؛ والحقيقة أن من الصعوية 
بمكان هنا أن نرسم الحدود ويكن أن يحدث على سبيل المغال أن 
تعنون قصيدة ي «حكاية »""' والعكس صحيح. 

ولنسلم مع هذا بأنه ليس للقصيدة أية غاية بيانية أو سردية 
خارج ذاتها؛ وإذا کان بمستطاع القصيدة استخدام عناصر سردية 
وصفية. فذلك بشرط تسميتها و« تشغيلها» فى مجموع ولأغراض 
شعرية بحت. وهنا يبرز عنصر ال «مجانية» )٠.-(‏ وييكن أن 
نضيف أن فكرة المجانية يكن أن تحددها فكرة «اللازمنية» فى الحد 
الذى لاتحطور فيه القصيدة نحو هدف» ولا تعرض سلسلة أفعال أو 
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أفكار» ولكن تظهر للقارئ «حاجة»» وكتلة لازمنية )٠٠١(‏ وهذان 
الشرطان اللذان تحدثت عنهما لتوى: الوحدة والمجانية يقودان إلى 
شرط ثالث خاص بقصيدة النثر وهو شرط «الإيجاز». فقصيدة 
النشر يجب أن تتلافى الاستطراد فى الوعظ الخلقى وما إليه. كما 
عليها أن تتلافى التفصيلات التفسيرية - كل ما قد يؤول بها إلى 
عناصر النشر الأخرى» وكل ما قد يضر بوحدتها وكثافتها.. لأن قوتها 
الشاعرية لا تأتى من رقى موزونة ولكن من تركيب مضيئ» وييكن 
أن نطبق عليها مقولة پو الشهيرة: «لا وجود للقصيدة الطويلة. 
والمقصود بالقصيدة الطويلة هو تناقض حاد بامصطلحات». ويمكن أن 
نضع مبدأً أساسياً هو أن قصيدة النثر الحديشة موجزة على الدوام. 
هل من المفيد الإشارة إلى أنه لم تعد هناك علاقة كبيرة مشتركة 
بين هذه القصيدة الموجزة؛ التركيبية» المكتوية بأكبر اقشصاد فى 
الوسائل» والغتائية فى الغالب (إذ إنها مكتوبة عادة بضمير 
المتكلم) والمؤلفات الواسعة إلنطاق» من روايات أو ملاحم» مكتوبة 
بالنفر الشعرى والتى سميت فى القرن الثامن عشر ب 
«قصائدنثرية»؟ )٠٠-١(‏ إن هذه القصائد لا تهمنا إلا فى الحد 
الذى سوف نشاهد من خلالها - وفى جزء من ذلك تحت تأثير 
الترجمات - تطور النشثر الشعرى» وهو أول شكل للتمرد على طغيان 
الشعر وتحوله تدريجيا حتى الرومانتيكية. إنها «قصيدة النثر 
الصغيرة» التى ألفها بيرتران تحت شكل «بالاد » واستعادها بودلير 
وطوعها ونقلها إلى الأجيال اللاحقة على أنها أداة شاعرية غنائية 
حديثة هى موضوع هذه الدراسة. وها أنها ولدت من «معاشرة المدن 
الكبيرة» ومن الوثبات الرومانتيكية نحو اللامنتهى. فسوف نشهد 
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تكاثرها وتشعبها كلما أخضعها الشعراء إلى جهردهم لترجمة 
حقيقية داخلية أكثر فأكثر تعقيداء «لإيجاد لغة» تستجيب إلى 
طموحات مجهولة حتى ذلك الحين )٠٠-(‏ هل يكن الحديث عن 
«تطور» بشأن نوع حر وفردی مشل قصيدة النشر؟ لاء إذا قصدنا 
بذلك التحول المتصل.والمطره لنوع أدبى. وتعم إذا سلمنا بأته فى 
الوقت الذى تنطور فيه المفاهيم الفنية. والحاجات الفكرية والروحية 
للأفراد» فلا نرى تطرراً فى فكرة الشعر فقط؛ وإنغا فى «الشكل» 
الشعرى أيضا ونری أنه پوجد ارتباط متبادل لا مرئی ولکن ضروری 
بين العصر والشعر الذى ينتجه ذلك العصر. 

لقد وجدت نفسى إذن منقادة قبل كل شئ إلى دراسة العلاقات 
بين قصيدة النثر والطموح الميتافيزيقى الذى استولى على الشعر قى 
النصف الثانى من القرن التاسع عشر بتأثير شعراء من مثل پودلير 
ورامبو ولوتريامون ومالارميه وانا أضع النتاجات والنظريات فى 
منظور تاريخى» لا لمتابعة تلاحق المفهومات النظريةالتعسفية» ثم 
إلى دراسة الطابع الفنى البحت لمسألة قصيدة النشر فى الوقت الذى 
كان الرمزيون فيه منهمكين فى إيجاد شكل أكثر مرونة. قصيدة 
نشرية أو شعر حر؛ وأخيرا وفى مرحلة ثالغةء استخدام قصيدة النثر 
شكلاً متعطرفاً للفرضى المحررة فى عصرناء عصر الاضطهاد 
والنكبات الذى يغطى الجزء الأول من القرن العشرين. 

إن الشعر أزلى ولكن الصور التى يطالعنا بها مختلفة على 
الدوام. والشاعر الذى يعتقد أنه يتصرف مرارا ضد الميول والأذواق 
الظاهرة لعصرهء يقدم لنا على عكس عصره» الوجه الأكثر غموضا 
وتعقيدا وحقيقة وذلك بالتعبير عن الطموحات الدقيقةء والإنكارات 


الخفية» وحركات الروح الغامضة. أتمنى أن نرى ظهور هذه الوجوه 
المتباينة فى الفصول التى ستأتى تباعاًء حيث حاولت أن أبين 
مفهرمات شعرية مختلفة؛ ومواقف فكرية وروحية وحركات عظيمة. 
فردية أو جماعية. كل هذا ضرورى إذا ما أردنا أن نفهم مؤلفات 
هؤلاء الشعراء المتحمسينء المتألينء وأن نعيد وضعها فى جوها 
الأصلى» وكلهم محتقرون لل «فن» وأكثر حبا لفنهم من الآخرين 
وأكثر التزاماً فى الظرف الإنسانى وأكثر حماسة فى تخطى 
الإنسانى؛ وهم من نسميهم «شعراء نشريون». , 
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Converted by Tiff Combine 


مقدمة تاريخية لقصيدة النثر ما قبل بودلير 


١‏ من النثر الشعرى إلى قصيدة النثر. 
۲ - ألوزيوس بيرتران وميلاد النوع. 
۳ - مين الرومانتيكية إلى بودلير. 


١‏ - من النثرالشعرى إلى قصيدة النشر: 

النثر الشعرى وقصيدة النغر ميدانان أدبيان متميزان ولكنهما 
إلى قوى جديدة للغة. كيف تم الانتقال بين القرن الثامن عشر 
والقرن التاسع عشر من النثر الشعرى الذى كان ما یزال غير عضوی 
إلى «قصيدة النشر» التى عدت نوعا أدبا حقيقيا؟ إنه من 
الضرورى على ما أعتقد أن نشير إلى ذلك هنا. 

الحقيقة أن قصيدة النثرلم تتفتح فجأة فى روضة الآداب 
الفرنسية» فقد كان يلزمها لذلك أرض صالحة. أود أن أقول أذهانا 
تؤرقها شعوريا أو لا شعورياً الرغبة فى إيجاد شكل جديد للشعر؛ 
وكان يلزم أيضا الفكرة الخصبة التى مغادها أن النشر قابل للشعر. 
والنشر الشعرى هو الذى هيا لمجئ قصيدة النشر باعتباره أول طابع 
التى ولدت بشأنها تعززت فكرة الفصل الضرورية بين «الشعر» 
و«فن نظم الشعر». یف ی رن ازن انت شن قشر قد عل 
ببطء وعبر محاولات عديدة على أكتساب المباد* ا اسية لفصيدة 
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النغر (الحصرء والإيجازء وشدة التأثيرء والوحدة العضوية)؛ وهكذا 
سوف يتم الانتقال من النشر الشعرى» الذى مازال نثراء إلى قصيدة 
النشرء التى هى «قصيدة» قبل كل شئ. ومساق هذا التحول معقد 
ويمكن أن نتبين فيه درجات متميزة جدأً أكثر ما فيه تيارات وميول 
عامة تختلط وتتقاطع وتنفصل هنا کی تتلاقی فى مكان آخر. لذا 
أريد هنا أن أحاول الإشارة فى الأقل إلى أهم هذه التيارات التى . 
اتجهت أكثر فأكثر من الشعر إلى النثر. 

حتى القرن الثامن عشر لم تطرح مسألة «شعر النغر» نفسها لأن 
من البديهى أن الشاعر بالتعريف هو من ينظم «شعرأ». والقافية 
والبحر هما ضروريان لشعر مازالت فكرته متحدة» طبقا لأصوله 
(شعر «غنائى») بفكرة الغناء الموزون . وينبغى أن نذكر هنا أهمية 
العلاقة العريقة بين الموسيقى والشعر : 

«أبيات الشعر هى بنات القيغارةء ينبغى أن نغنيها لا أن 
نقولها». 

کما کان یقول (لاموت) وکما کان يظن ذلك معظم الناس. إن 
الشعر؛ وهو صنو الموسيقى, المتحد بها خلال قرون عديدةء قد تحمل 
طيلة ذلك الوقت نير الإيقاع الموسيقى. ففى الأشعار المغناق كان نبر 
الصوت أو النبر القواعدى (الذى يقع على آخر كلمة أو آخر مجموعة 
كلمات) يختفى لصالح النبر الموسيقى : لقد «غنت» القرون الوسطى 
کلھا أُہبات الشعر بالتوقف عند نهاية الشطر والقافيةء على الرغم 
من كل العناصر المنطقية أو الانفعالية: حتى أن تلك الأبيات لم تكن 
فیها فوارز ونقاط. 

وظل هذا الإنشاد «العددى» الصرف حتى حينما انفصل الشعر 


۲٤ 


عن الموسيقى. والناس كلهم يعرفون أية جهود كان قد بذلها راسين 
وموليير لإدخال تفن أكثر فى إلقاء أبيات الشعر. كان اختفاء هذا 
«الغناء الرتيب» فى الإنشاد الذى سوف يأسف له فولتيرء أول طعنة 
بدأ التناسق الإيقاعى» لل «فخامة» الماثلة فى الشعر بالبناء الثنائى 
للشعر الاسكندرى""'. ويمكن القول إن تأريخ الشعر الفرنسى سوف 
بكون منذ ذلك الحين استرداداً بطيئا للمعنى على حساب الإصوت. 
والجملة على حساب البحر. وسوف يميل الشعر فى هذا المعنى كثيرا 
إلى الاقتراب من النثر. وسوف تزداد هذه القطيعة حتى نهاية القرن 
الثامن عشر كما بين ذلك (مورنه)''. 

إن تحرر الشعر ( الذى نستطيع أن نرى له طابعا آخر فى 
الشعر المسمى «حرأً» ل لافونتين وموليير)ء لو أنه دفع أكثر إلى 
أمام» فلريها لم تكن هناك حاجة إلى أءشكال تحررية جديدة. بيد أن 
القوى المحافظة» وحب النظام والبنية التناسقية الجميلة كانت ماتزال 
قوية فى عصر لويس الرابع عشر. لذا سوف يتوجب انتظار 
الرومانتیکية کی نری «تصدع» البیت الاسکندری حقا - وربا کان 
ذلك أيضا بسبب عدم وجود.شاعر عظيم يزعزع طغيان «القواعد»؛ 
وحينما رفعت موجة التحديث لواء القضاء على الشعر الكلاسيكى 
منذ «المعركة» الشهيرةء فقد انصرف التفكير إلى النشر (النشر 
الشعرى )لتعويطضه. 

حدث جدير باملاحظة : فى جميع العصور الى تتجلى فيها روح 
الاستقلال فى الأدب (الميل لرفض مبداأ السيطرة وتحرير الفرد) نرى 
أن الشعر يترجح بين طريقين مختلفين كى يمضى نحو الحرية : 
تحرير بيت الشعرء وتخليصه من قيود علم العروض وبحوره؛ 


۲۵ 


والإهمال النهائى للشعر لصلحة شعر النثر. وهنا تطور أو ثورة. 
وسوف ندرك «وقت» التردد نفسه بين الشعر المحرر وشعر النشر فى 
جميع مراحل التحرر التدريجى للأشكال الشعرية : الرومانتيكيةء 
الرمزية والسريالية(٠۰٠:).‏ 

رأينا توا الخطوة الأولى على طريق تحرير الشعر؛ فلنضف إلى ذلك 
بعض التجارب المثيرة للشعر غير الموزون. ذى الأطوال ا متميزة» تلك 
التجارب التى بدت قبولاً متواضعا ل «الشعر الحر» الرمزى» ولكن 
کان يجب أن تبقى فى حالة محاولات معزولة. 

بقی لنا أن نعرف كيف أن روح التحرر نفسهاء فى العصر نفسه» 
تقود إلى بحث فى النثر عن صيغة شعرية بلا قافبة ولا وزن. کل شئ 
يتحد فى الحقيقة : الذهن «الحديث» ورد الفعل ضد القواعد؛ تاثير 
الترجمات؛ تحرر اللغة وضعف الشعر المنظوم فى القرن الثامن عشر 
كذلك» کی يتهياً الطريق جيئ هذا النوع الأدبى الأكثر حرية ومرونة 
وحداثة ألا وهو قصيدة النثر. 

تليماك )10( وصولة ”الحدثين“ 

فى الحقبة التى ظهر فيها «تليماك»» أطلق (بوالو) اسم «قصائد 
النثر» على الروايات كما فعل ذلك الأب (دى بوس) ٠"‏ 

«هناك أصناف من الشعر لم يسبقنا إليها الرومان ولم يعرفوهاء 
كتلك القصائد الثثرية التى تسميها «روايات على سبيل المثال». 

كتب ذلك فى مؤلفه «رسالة إلى بيرو» عام .٠۷٠١‏ ومع ذلك 
ينبغى أن نلاحظ أنه يرى فى الرواية التشرية «نوعاً من الشعر»؛ 
وأعتقد أن الرواية قد سعت سعيا حفيشا إلى الشعر اعتباراً من 


۲٢ 


«تليماك» على وجه التحديد. وهذا ادعاء صرح به فتيلون الذى 
يصف عمله (الذى أظهره الناشر على أنه تكملة للأغنية الرابعة 
للأوديسة) ب «سرد خرافى على شكل قصيدة بطولية» مثل قصائد 
هومیروس وفرجيل»'"''. إن تلك الرغبة الواعية فى نفث بعض من 
الشعر فى النثر كان من حيث المبدأً خميرة ثورية. هكذا فهمه 
المحدثون منذ المعركة الشهيرة؛ فبعدما شهروا «تليماك» على أنه 
راية» وثبوا تحت قيادة المندفع (هودار دولاموت) ٠۸‏ لاقتحام قلعة 
القافية المنيعة حتى ذلك الحين. وكان على فنيلون نفسه أن يؤازرهم 
بشكل وثاب بقيامه فى «رسالة إلى الأكاديية» عام ١۷١١‏ بالفصل 
بين «الشعر» و«فن نظم الشعر»"' وبدئه الهجوم على القافية : 

«دنظمنا للشعر بالقافية يخسر أكثر ما يربح» إن لم أكن مخطتا: 
إنه يخسر كثيراأ من التنوع والسهولة والتجانس. ٠»‏ 

وعلى الرغم من ردود فعل فريق الكلاسيكيين وتذرعهم بفصل 
الأنواع المقدس» ومطالبتهم بريشة الأب (ديفوتين) : 

«إن إعطاء ء اسم الشعر إلى النثر الشعرى كنثر «تليماك» يعلى 
إساءة استخدام المصطلحات والعخلى عن الأفكار الواضحة 
المتميزة. ,.(0( 

إلا أن شيئالم يحدث. إذ أعلن الكتاب بحماسة فائقة أنهم قد 
تحرروا من «عبودية أبيات الشعر»» كما كان يقول المحدثون؛ 
وتعجلوا فى اقتفاء آثار فليلون فى كتابة قصائدملحمية بالنثر. كان 
من المحتمل أن تبدو المعركة ضد «فن تنظيم الشعر» مكسوبة سلفا 
فی عصر کان فيه «عظماء» الشعراء يسمون روسو و(لوفران دو 
بومبینيان) و (لوبران) » وحيث أن الشعر الفرنسى المحبوس فى عقال 


۲۷ 


القراعد الضيقة,ء والذى أضناه التجرد وأفقرته خرافة اللغة 
«النبيلةي» لم يعد غیر شبح بلا لون. لسوء الحظ كان النشر الشعرى 
يستعير من الشعر» كى يقيم عليه الحرب» أكشر الأشياء تقليدية 
وخطأاً : الأسلوب الرفيع» والمقاطع الأنيقةء والكلائش المفخمة... 
النتيجة ان كان سيل من النتاجات العقيمة من مثل «جوزيف»› 
ووقصيدة من تسع أناشيد» ل (بيتويه) (۷١۱۷)ء‏ وال )1«”ca8(‏ , 
التى وضع (مارمونتيل) «نثرها البارد فى أشعار ومقاطع» 
(۷۷۷). أو «نشيد إلى الشمس» المشهور للأب (ريراك) 
(۱۷۷۷) من بین کثیر من الآخريات) )۰٠٠(‏ 

بيد أن منفعة تلك المحاولات هى فى إظهار الفصل.الذى حدث 
فى القرن الثامن عشر بين الشعر وفن نظم الشعر. لقد أصبح الذهن 
والأذن مهيأين منذ ذلك الحين إلى البحث عن اللذة الشعرية فى مكان 
آخر غير الشعر. ومع ذلك فقد كانت الترجمات هى التى جعلت 
فكرة «قصيدة النشر» أليفة لدى الجمهور. 

تأثير الترجمات 

إن الأب (بريقو)ء الذى أراد أن يبين أن القافية ليست جوهرية 
فى الشعر؛ یقدم برهانه ب « نجاح عدد من الترجمات المكترية ب 
«النثر الشعرى» فنقلت إلى لغتنا كل مفاتن الشعر الأجنبى من دون 
اللجوء إلى القافية». وينبه إلى أن «قصائد هوراس الغنائية التى 
ترجمها الأب (ساندون)ء وقصائد (لوتاس) الغنائية التى ترجمها 
(م. دوميرابو)» وقصائد ميلتون الغنائية التى ترجمها (م.دوسان - 
مور) > مكن أن تعد لهذا السبب قصائد فرنسية غير مقفاة»» وأن 


۸ 


«لهذه القصائد وزنهاء مع أن هذا الوزن ليس موحدا». وهذه ملاحظة 
ذات أهمية قصوى : إذ نصل فى الواقع هنا إلى إحدى النقاط 
الجوهرية لمساق «تجاوز فن النظم » الشعرى. إن جمهور القرن الثامن 
عشر الفرنسى قد بحث فى أغلب الأحيان فى الترجمات عن إرضاء 
طموحاته الشعرية التى ما عادت تجد غذاء فى الممارسات الشكلية 
البحتة لناظمى الشعر. وعبر الترجمات قام الكتاب الفرنسيون بأولى 
المحاولات فى «قصيدة النثر» التى تختلف عن الرواية وعن القصيدة 
الللحمية. 

كانت الترجمة توضح تلك الحقيقة (الجديدة آنذاك)إن القافية 
والوزن هما ليسا كل شئ فى القصيدة, وإن اختيار الموضوع» 
والغنائية والصور, ويناء القصيدة» وما سوف يسميه پو «رحدة 
الانطباع» هى عناصر قادرة على إثارة الصدمة الشعرية الحفية. ومن 
المؤكد أنه لا توجد حاجة للإصرار على واقع أن الشكل فى القصيدة 
جوهری ولیس ثانویا. ولکن ألا نذھب بعیدا جدا حینما نرد کل شئ 
إلى المزايا الشكلية للكلمات والأصوات؟ وهل صحيح أنه لا يكن 
للقصيدة فى جميع الأحوال أن «تكون منشورة دون أن تهلك»» موجب 
النظرية الثاليريه ( ما قد يدين الغالبية العظمى بعدم معرفة 
دواوين 84148" الشعرية أو الإغجيل)؟ ألا يكن للمرء على 
العكس أن يدعى » كما فعل ذلك (ر. شواب) مهارة » أن «ما وراء 
ترجمة الشعر» هناك شعر الترجمة»؟ والإحساس بالفرق والتغيير؛ 
وحتی تنافر الشكل يستخلص من «إدارة الأشياء المنظومة» ويصبح 
بذلك أكثر انفعالاً وأكثر حيوية : هذه هى عناصر شعرية كثيرة تفسر 
نجاح «الترجمات الحرة» التى سوفب تظهر عبر خداعها قصيدة النثر 


۲۹ 


اق ای 5ک ی چا چ ان 
(ميرييه) و(ب . لوتيس) و(فكتور سيغالين) لن يكفوا عن 
استغلاله. 

هناك على أى حال حقيقة منحتها الترجمات النثرية فى القرن 
الثامن عشر كل بعدها مفادها أن ال «ايدا» و «اوسيأن»"" 
و«يونغ»» على الرغم من ترجمتها بالنشر الفرنسى» فإنها تنطوى 
على شاعرية حقيقية تفوق كثيرا ما تحويه «قصائد» تاظمى الشعر 
الفرنسيين آنذاك. وقد دار الجحديث غالبا عن تأثير هذه الترجمات 
على الحساسية الفرنسية وعلى تكوين مايسميه فان تيغم «مفهوم 
الشعر الصحيح». وكرد فعل على الجفاف والتصنع وعلم البلاغة 
التی کانت ماتزال موجودة فی شعر ذلك العصرء تهافت الناس على 
تلك النصوص التى كانوا يعتقدون أن يجدوا فيها شعرا بدائياء 
ومشاعر وثابة وآنية. بعدما قهمت ال ول8 والأناشيد الأوسيانية 
خط على أنها أناشيد فظة وبدائيةء فقد ردت إلى الشعراء 
الفرنسيين تذوق الطبيعة وما هو طبيعى. ولكن هذه الترجمات أدت 
فى ذلك الوقت دوراً فعالاً فى تجديد النشر الفرنسى وعلى هذا الدور 
أود التأكيد. يحتمل أن «الشعر المنشور» قد اتخذ من ذلك توجها 
حاسماً. وهذه أول ملاحظة لا تخلو من أهمية إذ أن أكثر الكتاب 
شهرة من ترجمت أعمالهم فى ذلك الحين کانوا قد كتبوا نصو 
الأصلية ب «النثر الموزون» (وهذه هى الحالة بالنسبة إلى ماكفيرسون 
وخشتد) :اود «الشعر المرسل» (يونغ). كانت هناك إذن دعوة 
للمترجم إلى أن یبحث بدورهء وفا ا منه إلى أموذجه. عن شکل آخر 
غير الشعر التقليدى؛ وغير النغر البحت: دعوة أصبحت إغرا ءا لا 


يقاوم؛ حینما یکون المترجم (تيرغو). 

إن (تيرغو) الذى ترجم فرجيل ب «الشعر العمودى» قد كرس جل 
اهتمامه فى الحقيقة للمسائل الشكلية وخصص دراسة مستفيضة 
ل «النشر الموزون» لدى (جيسنير) واجتهد فى الاحتفاظ بذلك 
«الوزن» فی ترجمته لل « 5عاار[» (التی صدرت عام ۱۷١۲‏ تحت 
اسم هوبیر). . ولكلهاهتدى ويمتعة بالغة لإيقاع الأصل فى 
ترجماته ل أوسيان خاصة؛ اعتباراً من عام .٠۷١١‏ 


.خرير اللغة والتجديد الشعرى ما قبل الرومانتبكية 


حتی عام ٠‏ هتاك طرازان من النثر النثر الحطابى وهو 
«غزیر»» موروث من القرن السابع عشر؛ ويطمح «تليماك» إلى 
أن يصبح «شعرياً» باغتنائه بالنعوت والمقاطع والعبارات المتجانسة؛ 
والنشر الوجيزء الذى هو ليس غنائيا أبدأء بل فكرياً للغاية» هو نثر 
فولتير ومونتسكيو البحت. وستشهد نهاية القرن الثامن عشر مع 
ديدرو وروسو» «لغة العاطفة». وبالنسبة إلى ديدرو (وهو مترجم 
متحمس أيضا لأرلى مقاط أوسیان ٠۶‏ الغنائية)فإن الإيقاع؛ 
وحركة الجمل والجرس يجب آل يخضع لقواعد علم بلاغة معقد 
وينتج «تجانسا» شكليا بحتاً؛ ولكن يجب أن يتطابق مع أكشر 
حرکات الكائن عمتا . ونعلم أن الايقاع ٻالنسبة إليه (پستوحبه 
طبيعى» وخقة حركة الروح والحساسية. إنها صورة الروح نفسها.. 
وكذلك «فالنجانس لا يخاطب الأذن وحدهاء بل الروح التى 
منها». 

ولم يتتطلب الأمر البحث بعيدا عن الكاتب الجدير بمشل تلك 


۳١ 


الإيقاعات» و«سيد التفوس الحساسة»""'ء إذ أن «ايلوئير الجديدة» 
التى ظهرت عام ۱۷١١‏ قد جددت الأدب ليس برومانسية 
الممصطلحات فحسب» وإنما بسحر التعبير الغناثى أيضا. لقد خاطب 
ذلك النر الموسيقى العقل والحساسية على حد سواء» وهو متنوع 
ومتناسق؛ لينا أو شدة بالتثاوب. وقادرة على أثارة منظر كما هو 
قادر على الإيحاء بشعور. وهنا تكمن «إعادة اكتشاف» للشعر 
الحقيقى. ذلك الشعر الذى يعمل بقدرته الأثارية والإيحائية وسحرك 
آکقر مناطق الروح عمقاً. «ركيف يكون‌المرء شاعراً تثرياً؟» هذا 
مکان يتساءعل به روسو فی مذکراته. 

إنه لشئ مدهش حقاأً أن تتم عن طربق النشر العودة إلى ينابيع 
الشعر العميقة. ويالحظ السيد (أ. مرنغلون) أن حقبة «ما قبل 
الرومانتيكية الفرنسية قد وجدت الشعر مجدداًء ولكن لم يكن لها 
شعراء»"". هل بعزى ذلك إلى عجز مشليها الرئيسين روسو 
وسینانکور وشاتویریان عن النظم؟ وهو من دون شك أيضا كره ونفور 
من قواعد فن النظم المتزمتة والمتعسفة جداء ومن القواعد بشكل 
عام. ولم يكن ديدرو الشخص الوحيد الذى رغب فى تحرير الإنسان 
العبقرى من العقبات التى تشكلها القراعد والأعراف الأدبية"'': 
على الفتان» وهذه صرخة اجتماعية» لا يتيع سوى الطبيعة, أو 
بالأحرى طبيعته"“"'. وها نحن نصل فى كل الميادين إلى مرحلة من 
التمرد على المبادئ التعسفية. 

إلا أن كره كل ما يزعج الفرد ويكبله سيولد عند الكاتب رفضا 
فى تقييد نفسه واستسلاما لالاحيا ء.المجتح رالمناجاة التى لا تنضب. 
وتكشف أعمال ديدرو وروسو ذات الطابع المضطرب. الهائج طورا 


۳۲ 


والغامض طوراً آخر» عن هولها ومقتها للقواعد. بيد أن هذا التأليف 
الركيك جد وهذا الأسلوب الخالى من الوزن هما على طرفى نقيض 
مع التركيز والشد الدائم الذى تطالب به قصيدة النثر: فالشكل هنا 
مفتوح للغاية. دوا حدود أو الوان محددة. )٠٠١(‏ وينبغى ملاحظة 
أن كتاب ما قبل الرومانتيكية قد تميزوا خاصة بذوق جديد للغنائية 
الفرديةء كما أن إعادة إدخال ال «أنا» هذه فى الأدب سرف يسبب 
الإهمال (النسبى) للرواية والملحمة لصالح الأنواع الأكثر ألفة 
وغنائية. إذ سيبحث النثر عن ترجمة حالات نفسيةء وأحلام» 
وتأملات» بدلا من أن يروى أحداثاً خيالية. وفى الحد الذى تتحدث 
فيه الروح دون أن تكترث بالقواعد الفنية أو التأثيرات الأدبية. 
سوف يجد النثر منابع شعرية كانت تبدو ناضبة. كتب (منغولون) 
بقول : 

«ينبع الشعر من النفوس طبيعيا حيتما لا يذل الذهن 
أى جهد لإدراكه قى سر السير الذاتيةء وفى جميع الكتب. 
وأخيرا فى جميع الأنواع الأدبية التى تحتقرها الكلاسيكية 
المزيفة والتى عليها أن تيقى حرة بوجه هذا الاحتقار. ٠“*»‏ 

إننا تشهد إذن ظاهرة مضاعفة ومتناقضة : فمن ناحية فجد الشعر 
الحقيقى فى الاعترافات والمفكرات الخاصة والرسائل المكتوبة من دون 
طموحات أدبية أو فنية» ولا يكن عدها إذن قصائد؛ ومن ناحية 
أخرى» كلما طمح الكاتب إلى كتابة عمل فنى» فإن طغيان القواعد 
الشعرية. والأعراف الأسلوبية تجمد أى شعر وتنضبه. شعر بلا 
قصائد» أو قصائد بلا شعر. إن كليهما لا يقترب من نقطة التوازن 
تلك التى تستطيع أن تتبلور فيها أخيرأ قصيدة النغر الحقة. وتيل 
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الاعترافات وسيرة الحياة بطولها إلى الرواية أكثر من ميلها إلى 
قصيدة النغر» ولكننا نستطيع بالمقابل أن نقتطع من «المذكرات 
الخاصة» الفلانية مقاطع تقارب القصيدة بغنائيتها الداخلية وتفجرها 
. فعل ذلك (أ. مونغلون) فيما يتعلق بمذكرات ( لوسيل لاريدون 
ديبليسي) . والإيجاز والطبيعى نادران فى الحقيقة» فى عصر بعتقد 
قیه تلامذة روسو؛ وحتی فی أحلامهم الحاصة › نهم ملزمون على 
التحدث ب ر« لغةالعاطفة» بنوع من التفخيم واللإطناب إن 
«هواجس» (مانون فليبون) » السيدة المقبلة رولان » هي فغاذج 
الأسلوب المتكلف. المخقل بآثار الأسلوب الرفيع؛ والکلاسیکی المزيف 
» تزدحم بها لغة الشعر حتى العصر الرومانتیكى. إلا أنه يحدث أن 
يظهر الشعر في رسالة ما وذلك لأنه ليس مطلريا فيها على وجه 
الدقة. فشدة المشاعر ترفع إلى مصاف الغنائية الحق رسالة (ديسيز) 
على وفاة ابنته » وآخر رسالة بعت بها (کامی ديولان) من السجن › 
أو رسال روسو الشعرية إلى (مدام هودتو) . إن الرواية المكتوية ب 
«الرسائل» » وهو الجنس الذى جددته رواية «ايلوئيزا لجديدة» › تبث 
في الأدب أمواجا من الغناتية والعاطفة, ألا تساهم فى تقريب هذا 
النرع من قصيدة النثر رسائل «فيرتر» )١۷۷٤(‏ الموجزة فى الغالب 
الجيدة الإيقاع. والتى تشكل أحيانا ما يشيه المقاطع الشعرية؟ 
وسوف یستفید (سینانکور)؛ الذی یقدم فی عام ۱۸۰٤‏ رسائل 
« اوبيرمان» المزيف» من استقلال نوع « بلا فن ولا حبكة» ليتصرف 
بشدة ضد كلائش الأسلوب ا المزيف )٠٠٠(‏ وهكذا 
یستنبط (سینانکور) أكثر من روسو وبقدر شاتوبریان تقرييا > أسلوياً 
«رمزياً» تختلط فيه الأحاسيس بعضها بالبعض الآخر وبالمشاعرء 
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رييتزج فيه العالم المادى بالعالم الروحى (. ۰.) وهکذا يساهم 
(سینانکورا فی e‏ أداة شعرية جديدة سوف يستغل شاتويريان 
وصفوة القول أن الاهمية الرئيسية لكل هذه الكتابات هى 
تأكيد الرواج المتنامى لقطعة النثر القصيرة التى تعالج موضوعا 
محدداً )٠٠.(‏ ولا يخلو من فائدة أيضا أن نشير إلى أن الناس 
ابتدأوا ينفصلون عن القصيدة الملحمية الطويلة... ليفضلرا عليها 
القطعة القصيرةء القطعة «السريعة» : وهذا ذوق ليس غريباً عليه 
نجاح «مقتطفات» (أوسيان) أيضا؛ وذيوع المذكرات ودواوين 
المنوعات. «ولم يعد الاس فى باريس يقرأون مؤلفاً يتعدى 
المجلدين»» كما يتحقق من ذلك «سيباستيان ميرسييه)""'. 
ويقرأً الناس» على العكس» مقتطفات (أوسيان) ويعيدون, 
قراءتها )٠٠١(‏ وحين تكون هذه القطع القصيرة فى أغلب الأحيان 
ترجمات أو تقليدات فذلك له معناه أيضا. 
الترجمة الحرة وقصيدة النثر 
إن المترجمين فى الواقع هم أول من أصر على ضرورة تحرير اللغة 
الشعرية» وإعطائها أكثر تنوعا وسحراً . وكان (هوبير) الذى ترجم 
«الجرة الكسورة » ل (جيسنير) يوضح أنه يفضل «استخدام الكلمة 
e‏ أی «جرة» ولیس «کأس» أو «وعاء» - بدلا من کلة 
نبيلة ولكن غامضة ولا تنسجم مع المعنى. والمنوعات الأدبيتل 
(سيوار) مليثة بالشكوى من العراقيل التى تضعها أعراف اللغة 
«الشاعرية» فى طريق الترجمة. والفرنسبون «هلأون بالمصطلحات 
المجردة والجافة والصامتةء لغة لا تقبل بغير التعابير الساحرة 
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والرنانة» (أى الشعر)"'. فكيف غفرر بالفرنسية التعابير الغريبةء 
والصور الجريئة ل (يونغ) ؟ هذا هو السؤال الذى يطرحه مترجمه 
(بيسى) قائلاً : «إن لغتنا لا تسمح بجوازات من هذا القبيل : 
فكيف نعير عن أفكار سامية حيثما يكون الأسلوب مكبلاً بالحديد؟» 
ولريا أمكننا الرد على ذلك بأن المترجم يتمتع تع بحرية نسبية» وله أن 
يتقبل مفاجآت الأسلوب ونقص وسائل ار والتعابير الخلابة أو 
الواقعيةء حينما يضع ذلك کله علی حساب شعر بدائی او أجنبی فی 
الأقل؟ ويتذوق الناس هذا الأسلوب المتقطع وهذه التراكيب الغريبة 
على أنها طبق غريب. وهذا يفسر لنا لاذا أخذت محاولات «قصائد 
النغر» الأولى الصالحة كلها من دون استشناء» شكل تراجم حرة» با 
أن مصطلح « ترجمة» قد أصبح حجة بالنسبة إلى ابتكارات الكاتب» 
وإنه يضيف نكهة غريبة إلى أصالات القافية والاسلوب. 

ومن جانب آخر» فمن الطبيعى أن يكون الكتاب» وهم يبحثون 
عن هندسة و شكل ثابت يضغط فيه هذا النغر الشعرى المستعد على 
الدوا م للبوح بهمومه» قد فکروا قبل کل د شئ فى استعارة الأشكال 
الط لله ندا إذا كان على عادة الترجمة أن تقودهم إلى 
تبنى هذا الحل على أنه واضح. وكان يكفى تعويض «الترجمة» ب 
«التقليد». وتبنى الكتابة بالمقاطع» مع التناظرات والعودات 
والردات التى تبقى من قصيدة بعد ترجمتها وتحتفظ لها بوحدتها 
البنائية. إننا نجد أتفسنا إذن على طريق سوف يقودنا مباشرة إلى 
بالادات الوزیوس بیرتران( ۰۰ ۰) 
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قصيدة النثر فى مطلع القرن التاسع عشر 
من شاتوبريان إلى الرومانتيكية 

ومع ذلك فقد أسهم شاتويريان أکثر من أى شخص آخر. ا 
عیقریته؛ فی تطوير القصيدة أو بالأحرى قى تطرير «الأغنية» 
النثرية. ولن أذكر هتا الطرق التى جعل بها النغر أداة E‏ 
ذات انسجامات غير مسموغة بعد. ولکنی أود أن أشير قبل كل شىء 
إلى أنه إذا لم يعد نفسه أبدأ كاتباً ل « قصائد نشرية»"""'ء فإنه غالبا 
ما يظهر إيثارا غريب لتجمع الانطباعات أو التفاصيل الوصفية فى 
«مقاطع» حقيقية؛ ويؤول هذا التأليف الضيق الى قطع تشکل وحلدة 
واحدة يكن إعطاؤها عناوين : «الربيع فى بريتانيا » و«دعاء إلى 
سائتى» تقترب من قصيدة النثر. علارة على ذلك فقد عاب سانت ۔ہ 
ہیف على شاتوبریان أنه ألف ب «الصفحات» ومارس «نظام القطع 
الجميلة» التى يضعها هنا أو هناك. وواقع أن شاتوبريان قد نثر على 
حدة» فى «الحوليات الرومانتيكية» مقطوعته المعقنة «الربيع فى 
بریتانیا » یعطیه بعض الحق على ما يبدو. 

ومع ذلك ف «أغانى» أتالا «الهندية» على الأخص هى التى 
تعلن عن تأليف وإيقاع قصيدة النشر كما سوف يصوغها الوزيوس 
بيرتران. ومغل أسلافه» يتذكر شاتويريان هناك أو سيان والانجيل؛ 
ولکتنا نستطيع التفكير بأن تلك المقاطع الشعرية ا لموجزة. بتأثيرات 
العكرار أو اللازمات» هى مدينة أيضا بالكثير إلى تلك الأناشيد 
والأغانى العاطفية الشعبية التى كان من الممكن قراءة ترجماتها فى 
ذلك الحين فى العديد من الصحف» والتى أحبها شاتوبريان 
الدوام .)٠٠٠١(‏ 
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[ وسثری أن عدداً جيداً من المقلدین سیقتفون آثار شاتوبریان: كل 
اولئك الذين سيستعيرون الإطار السهل للترجمة الحرة لكى ينقلوا فى 
النثر تراكيب وإيقاعات قادرة على منافسة أشكال وإيقاعات الشعر 
الاسکندری بانتصار؛ لأنهم لم يعودوا راغبين فى الشعر الكلاسيكى 
ولأنهم لا يمعلكون ناصية الأصالة ليخلقوا لأنفسهم شكلاً شخصياً. 
إن مغل تلك المحاولات تفتقر إلى العبقرية ولكنها تشهد فى الأقل 
بأن جهداً يتواصل منذ بدء القرن وحتى الرومانتيكية من أجل تجديد 
الشكل الشعرى )٠٠١(‏ وفى العصر نفسه روجت مدام دوستال إلى 
إمكانات النثر المتعددة""' وصرحت قائلة إن «أفضل شعرائنا 
الغنائيين فى فرنسا هم رما كانوا ناثرينا العظام من أمشال بوسويه 
ویاسکال وفنیلون وبیفون وجان جاك. ۰ . »"'. 

يبدو أن النثر فى ذلك العصر كان اللغة الوحيدة الممكنة للبوح 
والرثاء : لقد أصبح الشعر الكلاسيكى العظيم بلا ريب شكلا طنانا 
وجامداً؛ يصلح للشعراء الرسميين ومآثر الملحمة. ولكن الصولة 
الرومانتيكية الأولى ستعمل على نسفه. 

فجر الرومانتيكية وقصيدة النثر 

تظهر الرومانتيكبة النامية التى تبحث عن شكل أفضل تطابقا 
مع التطلعات الجديدة ميلين : من ناحيةء ذوق أكثر فأكثر وضوحا 
للآداب الأجنبية ولا سيما الأغانى والقصائد""' والموشحات الغنائية 
الشعبية التى تضاعفت ترجمتها؛ ومن ناحية أخرى» استعداد وإرادة 
ثورية أكثر فأكثر وضوحاً فيما يتعلق بشكل الشعر ولغته. 

وسوف يقود أول هذين الميلين (عن طريق الترجمة والتقليد) إلى 
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«البالاد » بالنثر المقفى؛ بينما سيؤول الميل الثانى إلى تغيير اللغة 
و«وضع طاقية حمراء على المعجم القديم» - وإلى تحطيم أطر الشعر 
الاسكندرى المتصابة باندفاع منتصر. 

وبفضل الفولكلور الشعبى الذى تدفق عندنا بواسطة الترجمات» 
نفغت حياة جديدة فى الشعر الفرنسى الذى أفقرته التقليدية . ونشهد 
عام ۱۸۱۹ تتابع «مختارات من الشعر العربی » ل« آمبير»» وعام 
۲١‏ ر«الأغانى العاطفية الشاريخية» (عن الرومانسيرو 
الاسبانية) ل «آبيل هيغو»؛ وعام ١۱۸۲ء‏ «الأغانى الشعبية 
لليونان الحديثة » بقلم (فورييل)ء وعام ۱۸۲١‏ بالادات وأساطير 
وأغانى انكلترا واسكتلندا الشعبية » بقلم (لوئيف فيمارس)؛ وعام 
۷ ر«البالادات الألمانية » بقلم (فيردينان فلوكون) -...إن هذه 
الاغانى وتلك البالادات الشعبية, بمقاطعها ولازماتها وجرسها المتميز 
جدا وكذلك بلغتها الحية الجذابة المنمقة هى النماذج التى سوف 
تستوحى منها قصيدة النشر فى بدايتها لأن هذه الترجمات كلها 
بالتغر. وعدد الترجمات او التقليدات النثرية هو الذى يبين جهدا 
لحجديد وتحديث المواضيع والأشكال الشعرية (...) 

وفی عام ۱۸۲۲ يطلب (او.ديشام) من الشعراء الكف عن تقليد 
الكلاسيکكيين› حينما تتوفر لديهم الحقول الواسعة «من الملحمية 
الهومرية وحتى البالاد الاسكتلندية» .كما يصر هيغو من نأحيته 
على أن الأداب زائلةء كالحضارات التى تعكسها : إنها تختفى «مع 
الأجيال التى عبرت عن تقاليدها الاجتماعية وانفعالاتها 
السياسية». عبشا إذن «يحاول نفر من العقول الضيقة أن يرد 
الأفكار العامة إلى النظام الأدبى البائس للقرن الأخير » . 

ونعترف بفكرة التطور التى عبر عنها ستاندال فى العصر نقسه 
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فى مؤلفه «راسبن وشکسبیر»: إذ أنها سوف تقو تقوده إلى إعلان 
الحرب على الشعر الفرنسى لان «الشعر الاسكندرى فى أيامنا ان هو 
فى الغالب إلا ساترللحماقة ""' وإن وزن الشعر يحول دون 
استخدام الكلمة المحددة والتعبير المناسب .نحن فى عصر الأزمة 
حيث سيترجع فيه الخبار مرة أخرى بين إهمال الأشكال امنظرمة 
صلحة النثرء وتحرير الشعرء لأن الأخير لم يكن قد تحرر بعد (ف 
«تاملات» لامارتین؛ ورأود» و«شرقیات» هیغو قد احترمت على 
العموم الأشكال الكلاسيكية ) ولأن التوتر قد بلغ حدا نشعر معه 
بتحطم أطر الشعر الاسكندرى . 

کتب هيغو عام ٤‏ بقول (۷'' : : «إن الأدب الجديد كما خلقه 
شاتوبریان ومدام دوستال ولامنيه » هو من عمل الناثرين . 

ويضيف (دیشا م) إلى ذلك قوله أن : : «الشعر الحقيقى للقرن 
التاسع عشر قد غزا ا بالنثر». ولهذا يقدر البعض أن عصر نظم 
الشعر قد انتهى منذ تلك اللحظة فصاعداء وأن «النثر الذى لاشیء 
يقيد مسيرته»› أو يقلل من مرونته› أو يحد من مصادره أو يحصر 
جهوده» يبدو أكتر استعدادا ا لدقائق الذكاء التى ترهق أو 
لنزوات التصورأت الضجرة » (.. 

وهكذا فإن إعادة ll‏ المتنرعة» والتقطيعات الجريئة 
والجميلة» إلى الشعر الفرنسى. سیکون من عمل فکتور هیغو کما 
هو معروف. ولکن إذا ما أظهر فكتور هيغو فى تلك الحقبة ميلا 
للمسرحية الشعرية فذلك لأنه من أنصار الحرية التامة للشاعر . 

والشعر فى المحقيقة «لیس فى شكل الأفكار ولكن فى الأفكار 
نفسها كما يقول هيغو *"' فى عا م ۱۸۲۲ ونصل عام ۸۲۹4 
إلى المقدمة الشهيرة لنثاجه الموسوم «الشرقيات» حیث يقول : 


«ليذهب الشاعر إذن حيشما يشاء» ويعمل ما يحلو له 
هذا هو قانونه... وسواء أكتب نرا أم شعراء سواء نحت 
فى المرمر أم صب تاثيله من البرونز ...فهذا رائع» 
والشاعر حر» . 

وفكتور هيغو محق بالطبع» إذ «لايوجد غير ثقل واحد يستطيع 
أن يرجح كفة ميزان الفن» هو العبقرية»""' , وكلما طال الوقت 
الذى لن تحقق فيه الأعمال العبقرية الإصلاح الرومانتيكى ولن تعمل 
على ترجيح كفة الميزان لصالح الشعر المتحرر لن تستطيع النظريات 
شيئا لمصلحة الشعر سواء أكان شعرا أم نثرا . 

إن أية محاولة فى هذا الاتجاه أو ذاك لايكن إدانتها سلفا(...). 
وينبغى ألا ننسى كذلك أن أول ناد رومانتيكى سوف يهاجم التقطيع 
والقافية . 

وفی عام ۱۸۲۷ء وجد قالب قصيدة النثر» هو قالب البالاد فى 
مقاطع شعرية» قالب موجز جدا ومبنى بنا محكماء ولم يعد 
الامر ينتظر أكثر من أن يصب فيه محتوى شعرياً أكثر أصالة من 
التقليد أو الترجمة الحرة وتعويض البالاد الأجنبية بالبالاد الفرنسية. 
التاريخية أو الغلائية. وقد كتب بيرتران أولى قطعه نحو عام 
۷, كما ألف الجزء الأعظم من «غاسبار الليل » نحو عام 
۳-۰ . 


- الوزيوس بيرتران وميلاد النوع 
نحو عام ۱۸۲۸ وبداية عام ۱۸۲۹ء شاهد سانت - بيش وأصدقاؤه 
ذات يوم ظهور «شاب نحيف وطويل يبلغ الحادية والعشرين من 
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العمر» ذى مظهر «ساخر ورقيق» ويبدو أنه «خجول ومشوحش». إن 
ذلك الزائر الغريب الذى برز» كما قد يتخيل المرء؛ من إحدى قصص 
هوفمان» لم یکن غير لوی بیرتران الذى وصل من مسقط رأسه 
ديجون ولم يکن بعد قد اتخذ اسم الوزيوس الرومانتيكى (...) 
هكذا كان أول ظهررفى النادى الرومانتيكى لذلك خلق لتوه قصيدة 
النثر : ظهور باهت يتبعه قدر بائس» فق تسجل بيرتران (مغل راب) 
على رأس تلك القائمة السرداء ل «ملعونى» قصيدة النغر» حيث 
سنرى عما قريب ظهور أسماء أكبر (رامبو ولوتريامون )» عاقبهم 
الدهر على مايبدو لأنهم أرادوا الخروج عن الطرق المرسومة للكتابة. 
وتوفى الشاعر الشاب فى المستشفى عن عمر يناهز الرابعة 
والشلاثين عاماء يوم ۱ آذار ۱۸٤١‏ وحیداء من دون موارد ويلا 
أصدقاء تقريبا (...) وبعد مرته» نشر (فکتور بای ) أخيرا مؤلفه 
«غاسبار الليل» عام ۲  /‏ تتصدره مقدمة سانت - بيف» بعد 
ماظل يعانى لسنوات عند الناشر (رونديل) .وكان هذا المؤلف يتجه 
خلال السنين وينتشر بطريقة خفية تقريباًء ويخصب عرضيا ذبذبات 
بودلير الغامضة ولوتريامون ومالارميه» ويبحصل أخيراً من جانب 
النقاد الحديثين على تقييم حقيقى؛ ويمضى البعض إلى حد إعطاء 
بيرتران مكانة متميزة فى القلك الشعرى» وليس مجرد تابع للشعراء 
الرومانتيكيين» وإنما هو مبشر (مع نيرال وبودلير) ل «الكيمياء 
الغنائية». ونما لا شك فيه أن الوزيوس بيرتران لم یکن يستحق 
هذه الإهانة ولا ذلك الشرف المفرط. وهل بنا حاجة إلى أن نقول إِنه 
لا مکن مقارنته بنیرقال ولا بیودلیر؟ ولكنى أعتقد أن «غاسبار 
الليل» سوف يظل» على حد تعبير (د.شواب)ء «مقصلا أزلياً 
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لتاريخ الأدب»» وذلك لأن هناك شعر نثر يبدا ب «غاسبار»إذ أن 
بيرتران هو اللنالق الحقيقى لقصيدة النثر «نوعاً» أدبياً. ولم يتقض 
أحد هذه النقطة أبدا. 

فن ببرتران : التأليف. الإيقاع. الرنين. جمالية الإيحاء 

تكمن عظمة الإبداع عند بيرتران فى أنه قد أحل فكرة فن محدهد 
وشكل ثابت جداً؛ «مرن وليس فوضوياًء منظم فنياً ومتبع منهجيا» 
كما يقول (لالو). محل فكرة غنائية تلقائية تخلق إيقاعها من 
نفسها؛ بلا قواعد ولا منهج. ویتبنی بیرتران شکل «البالاد » ذات 
المقاطع الستة (وأحياناً خمسة أو سبعة)» كما يتبنى آخرون شكل 
السوناته فى الشعر؛ )٠٠١(‏ ومن الواضح إذن أن قصائد بيرتران 
النرية كانت متميزة فى ذهنه ببنائها من خمسة أو ستة أو سبعة 
مقاطع» وأنه كان يروم منحها شكلا ثابتاء بماثلاً لشكل البالاد. أو 
رها كان ذلك رد فعل للآهدار المؤسق الذى بفسد بعض قطع (ران) 
أو ترجماث نودييه؟إأن بيرتران يشعر بضرورة ضغط القصيدة 
وتركيزها حول العناصر الإيحائيةء الجوهريةء والحيلولة دون ذلك الميل 
الخفى دائما فى النثر نحو التأمل الأخلاقى أو البوح الغنائى. 

وهذا مشال سيوضح لنا كيف أن بيرتران يتناول مقالة من اخبار 
الساعة نشرت عام ۱۸۳١‏ فى «المشاهد»» وهى صحيفة تصدر فى 
مدينة ديجون» ويحولها إلى قصيدة ليدخلها فى مؤلفه «غاسپار». 
تبدأ نقطة الانطلاق من تأمل فى موضوع تقدمه الحقيقية - حقيقة 
اللحظة الحاضرةء أى ما يسمى «أخبار الساعة» وسراء أتعلق 
المرضع بقصيدة بودلير المسماة «morale du joujou»‏ م بمشهد 


٤۳ 


سيرك فالمهم ليس هو الموضوع ولكن الصياغة الشعرية التى ينحها 
له بيرتران أو بودلير أو مالارميه. وستوضح لنا المقارنة الدقيقة بين 
نطى «أوكتوبر» إن الفن قد تغير وكذلك مفهوم الموضوع : 


”أوكتوبر“ 
(مقالة عام )۱۸۳١‏ 

عاد صغار السافراء وقل 
ضرب صوتهم الجهورى صدى 
حارتنا الرنان. كانت 
السنونو تعقب الربيع وتسبق 
الشتاء. المطر المتقطع الذى 
يضرب زجاج نوافذناء 
الذى يرن حزن أكير؛ 
والشحاذة التى تحرك رماد 
مدفأتها الصغيرة» والناس 
المبكرون الذين يلتقون 
معاطفهم» والشابة العابرة 
التى ترتدى معطفها المبطن 
بالفراء» والعربة الثقيلة 
التى تهتز تحت ضربة سوط 
الحوذى» وأاشجار كستناء 
متنزهاتنا الى تشن جرداء 
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”آوکتوبر“ 

(نص ”غاسبار الليل“) 

عاد صفار السافواء 
وصراخهم يستجوب صدى 
الربيع کہا تسیقی الشخاء. 

آكتوبر. بريد الشعاء 
هذاء يطرق أبواب منازلنا. 
ومطر متقطع يغسل زجاج 
النافذة المتصدعة»› والريح 
تغطى سللم المدخل الحزين 
بأوراق أشجار البلاتان 
الميتة. 

وها قد عادت السهرات 
العائلية اللذيذة جدا حيتما 
یکون كل شئ فى الحارج 
ثلجا صقيعا وضباباًء 
وحيثما تزهر اوراد الزنبق 
على الموقد فى جو قاعة 


الأوراق الميتحة على سطح 
الأرض» وزذلك الأفق 
الشاسع» العديم اللون. 
المجامد الذى لا بعدلهء 
والذى تناشده النظرة الحزينة 
الأمان دون جدوی» کل شئ 
يدعونا إلى أن نستغرق فى 
الأسرى وأن نضيق 

ثرة ملاهينا. 

ومع ذلك فها هي ذی قد 
حلت الأمسيات بالقرب من 
مواقد عيبلك القديس مارتان 
ومشاعله» عيد الميلاد 
وشموعه المتقدةء يوم 
النيران» الأمسيات 
الشركة راش الحة 
وأوراق الزينةء الملوك وحية 
فول المحلوىء الكرنقال 
وهشوسه» وأخيرا عيد 
الفصح. وحيتآًاك يكون 
قليل من الرماد قد مسح 
ضجر جیاهناء سوف یحیی 
صفار السافواطيعة 
مولدهم من أعلى التل. 


الاستقيال الداقئ. 
مارتان ومشاعله» عيلك 
الميلادء وشموعهء ووم راس 
السنة وألعابهء والملوك وحبة 
الفولء الكرنفال وهوسه. 

وأخيرا عيد الفصح» ڏو 
الأناشيد الصباحية 
السعيدةء عبد الفصح الذى 
تتشلقى الشابات قربانه 
الأبيض وبيضه الأحمر! 

إن شيتا من E‏ 
سيكون حينذاك قد مسح عن 
جیاهنا ضجر ستة أشهر من 
الشتاء» وسوف يحيى صغار 
الساثوا ضيعة مولدهم من 
أعلى التل. 

عاد صغار السافقوا 
وصراخهم یستجوب صدی 
الحارة الرنان» تسبق الستونو 
الربيع كما تسبق الشتاء. 
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تغلب على النص الأول كما نرى صفة الوصف والسردء بينما 
يبدو النص الشانى أكثر إثارة وإيحاء .وقد حذف بيرتران كل 
ما يمشير إلى مديسنة ديجون وكل ما يهم قراء صحيفة 
«المشاهد»» ولاسيما المقطم الأرل الذى بدو ذا طابح محلی› 
ویکتقی بالاحتفاظ ببعض التفاصيل الملموسة التى تيز الموسم 
(ويجعلها أكشر إيحائية : «الريح تغطى سلم المدخل الحزين بأوراق 
أشجار البلاتان الميتة» تحل محل الربح «تجرف الأوراق الميقة على 
سطح الأرض ») ۔ويقسم بیرتران قطعته إلى مقاطع يشكل كل واحد 
منها لرحة متميزة .كما يتحاشى الشاعر الربط والانعقالات التى 
يبحث عنها الصحفى «حذفت على سبيل المخال الجملة الخطابية 
الطويلة :«المطر المحقطع ... الريح ... ذلك الأفق... كل ذلك 
يدعوتا إلى أن نستغرق فسى حناننا الأسرى». ويسرع الإيقاع 
ليقودناء عبر موكب أعياد سريع؛ إلى عيد الفصع» خاقمة 
الشتاءء وقمة مقاطع القصيدة - على حين يختتم عيد الفصح» فى 
النثرء التعداد فى كلمتين . 

وأخيراً يستعيد بيرتمران المقطع الأول كالصدى ليختتم به 
النص» وجب فسن «شسعرى» سبق أن لاقى استجسانا لدى 
البعض. وهکذا رى فى الصميم «(صنعة » بيرتران ومهارته 
الغنية التى لا تخلو من خطر : فإذا كان التقسيم إلى مقاطع ينح 
القصيدة بسا أكثر صرامة واتزانا أفضل» فإن مغل تلك الصيغة 
فى التأليف تكون آلية بعض الشئ لأنها تكمن فى تقطيع النص 
تعسفيا إلى «قطع» متساوية الأبعاد. وينتابنا نوع من القلق 
بإزاء فكرة أن مغل تلك الطريقة يكن أن تعيع لأى كاتب ذى 
مهارة معينة أن يحصل على «قصيدة» من مقالة صسحقية. 
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وعلى أية حال» فبعد توضيح الطابع «الفنى» والشكلى 
لبالاد بيرتران» يقودنا كل شئ إلى أن نجد فيها فنا 
صارما لا يفسح مجالاللمصادفة (هل ينبغى القول 
للتلقائية؟) :لا البناء العام للقصيدةء ولابناء المقطع» ولا تنظيم 
الجملةء سواء تعلق الأمر بالخيار أم بنظام الكلمات . 


الخاتمة : حدود بيرتران ومزاياه . 
خلق النوع من بعده 

بهذا الفن فى التجزئةء وبهذه التقنية فى التقطيع ويتلك القيمة 
الإيحائية التى ينحها للصمت. قد ييدو هذا الشاعر المجهول؛ 
الفقيرء القريب من الرومانتيكية» رائداً لشعر حديث )٠ ٠ ٠(‏ وليس 
بالإمكان فى الواقع فصل جمالية الإيحاء هذه عن جمالية قصيدة 
النثر نفسها. كما سوف نراها هى تستخلص من الأعمال شينا 
فشيثا: ينبغى إذن أن نعترف لبيرتران بفضله فى أنه أول من أدرك 
بوضوح هذه «اللوحات المضحكة» على أنها قصائد حقيقية. وكان 
دوره الحقيقى يكمن فى أنه قد منع استقلالا لنوع لم يتحررقاما بعد 
من النشر الشعرى» وأنه قد ميز دون غموض نوع «قصيدة النثر» من 
الأنواع «الشعرية» القريبة (ملحمة النثرء القصة القصيرة؛ التأمل 
الأخلاقى أو الغنائى). ويبرتران «يصفى»» إن صح القول» قصيدة 
النثر من الءناصر النثرية. وهو يقودها إلى الوجود على أنها «نوع 
أدبى» ليس با يدخله عليها قدر ما يحذفه منها. (...) ولکن ما 
يؤاخذ عليه بيرتران خاصة هو فرضه على قصائده إطارا ضيقا 
ومطردا على الدوام - جاعلا من الإدانة النشرية نوعا ذا شكل ثابت. 


L۷ 


مغل السوناته أو الروندو. لماذا هذا الشكل «المسبق»؟ ولاذا ستة 
مقاطع وليس مقطعين أو ثمانية بحسب المتطلبات الداخلية للموضوع 
الشعرى؟ ولاذا المقاطع؟ (...) فضلا عن ذلك فإن هذا النظام يؤول 
إلى سوء استخدام الطرق الشكلية والتناسقات والإعادات» وحينذاك 
نری ظهور علم بلاغة کامل لقصيدة النغر. ورب قائل يقول هل 
يستحق الأمر أن نحرر شکلا ونحطم سمات موجودة لنبتکړ شیا ذا 
خصائص محدودة؟ 
من الصحيح أن نتصرر لقصيدة النشر بناءا أكثر عضوية وشكلاً 
أكثر حدية غير «البالاد » ذات المقاطع الستة. ولکن ینبغی ألاتنسی 
أن من الواجب» بادى ذى بدء. أن نری بوضوح ضرورة وجود بناء 
وشکل. وريا لزم الأمر فنانا محددا مثل بیرتران لیثیت سس هذا 
النوع - وما لاشك فيه أن هذا الطراز من الشعر «الفنى» بمقاطعه, 
وطرقه اليسيرة التعداد» سوف يكون له تأثير فن شکلی بحت سرعان 
ما سيتحجر؛ وسوف يتخلى عنه شعراء ء العصر اللاحق وهم یبخثون» 
على العكس» عن المجهول واللا نهاية ليخلق كل واحد منهم لنفسه 
شكله ولغته ألغاصة. 
واذا كان شاعر «غاسبار الليل» ا ذوالمزاج المنحرف. الذى لا 
أصدقا ء له ولا مجد» قد خلق»مغل أى زعي مدرشه بلا مازع 
طريقة تعبير شعرية جديدة» فذلك لأنه اجتهد فى إعطاء « تخيلاته 
وأهوائه» وحدة وصرامة وكثافة «القصيدة». 


۴ - من الرومانتيكية إلى بودلير 
يكنا أن نسأل لاذا ظلت طرق قصيدة النشرء التى سار على 
نهجها فى بداية القرن كثير من الكتاب الذين يبحثون عن شكل 
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جديد» نصف مهملة ولم يتبعها سوى نفر من المنعزلين والمستقلين 
الذين يرسمون لهم هناك خطوط سير شخصية» بدلا من أن تصبح بعد 
عام ۱۹٤١‏ طرقا أدبية عظيمة واضحة المعالم ومطروقة جدا. 

لذلك سببان منطقيان فى الأقل. قبل كل شيء» كان بيرتران قد 
بین طرق وقوانين النوع الجدید - ولکن من یعرف بیرتران؟ يكفى أن 
نفكر أن عشرين من أصل مائتى نسخة من الطيعة الأرلى كانت قد 
«أهديت أو بيعت» كما يقول الناشر وأن تأثير بودلينر هو الذى 
سوف يدفع (أسليتو) إلى الشروع فى طبعة ثانية عام )...(۱۸١۸‏ 
لقد بقى نموذج بيرتران وفنه حبرا على ورق بالنسبة إلى معاصريه. 

ولكن إذا ما قل البحث عن طرق جديدة من ناحية قصيدة النشرء 
فذلك على الأخص لأن الثورة الرومانتيكية قد جعلت مشل تلك 
البحوث أقل إلحاحا بكثير لأنها مرنت الشعر وقربته من النشر. 

كان المرء يريد الهرب من طغيان القواعد المتزمتة» والقوالب 
الجامدة جداء ومن لغة شاعرية تقليديةء وقد تحقق ذلك كله فى 
إطار الشعر نفسهء فما جدوى البحث عنه فى النثر؟ لنقرأً ثانية «ردا 
على قرار اتهام»: فإن فكتور هيغوء الفخور بأنه قد نفخ «ریحا 
ثورية» على الشعر الکلاسیکكى؛ وعلی «الكتائب الاسكندرية 
المربعة»» وبأنه قد «وضع طاقية حمراء على المعجم القديم»» يلخص 
مؤلفه الشعرى «ثلائة وتسعون» قائلا: 

«لقد ألقيت بالشعر السامى إلى كلاب التغر السوداء». 

فلماذا البحث فى مكان آخر؟ ذلك لأن الشعر الذى أصبح أكثر 
مرونة وحرية قد تحمل فعل النشر بقوة حتى أن النثر لم يعد ضروريا 
كأداة شعرية. وسوف يكون مستطاع الرومانتيكيين التسليم مبدئياً 
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بحرية الشكل الشعرى المطلقةء والتسليم أيضا بالشعر فى الدراما 
والقصة. وسوف يجهل الرومانتكيرن «قصيدة النغر» جهلاً تاماً. 
ولعلنا نكتشف دونا شك قصائد نثر عفوية فى مسودات « مذكرات 
شاعر» لقیتيى» وفى «الأشياء المنظورة» لفکتور هيغوء ولکنهم لم 
يفكروا إطلاقاً أن بروا فى هذه المقطوعات أشكالاً أدبية حقيقية 
و« قصائد». 

وعندما ثار موسیه على أولئك الذين يریدون كتابة «الشحر» 
بالنشر“. وعندما صب هيغو اللعنة على «النثر الشعرى» ل 
(مارشانجی) > فإننا نشعر تماما أن أحداً منهم لم يساوره آدنی شك 
پوجود نوع | أدبی جديد سوف يكون «قصيدة النشر» ۰(۰( وتستمر 
المجلات والدفاتر التذكارية بلا شك فى فتح أعمدتها ا 
والترجمات الحرةء والحقليدات وكذلك لقطع نثرية متقنة هى عبارة 
E‏ أو اننطباعات. ويندر أن جد هناك قصائد تنثر 
أصيلة(.٠.٠٠).‏ 

ون ی ا اا العزولة لقصائد الثثر. . حتی 
عام \A-‏ وهى محاولات نت فى أوقات مختلفة جدا ومثل جهدا 
فردياً لبعض الكتاب الذين حارلا أن يجعلا النثر فى خدمة 
أغراضهم الخاصةء الشعرية أو حتى غير الشعرية» أكثر نما لو كانت 
تمثل انتصار نوع تينته وقبلته مجموعة من الشعراء (كما سوف يكون 
ذلك شأن قصيدة النثر الرمزية.) 

فصبدة النثر فى ظل الامبراطورية الثانية حتى 
پودلیر 1 

فى الحقيقة انه على الرغم نما نرى» فى بداية الامبراطورية 


الثانيةء حيث نصل الآنء أن الاهتمام الفنى يغزو أكثر فأكثر جميع 
الأنواع النشريةء كالرواية (مع فلوبير)ء والتاريخ (مع ميشليه)ء 
وحتى النقد» فليس بمستطاعنا القول بوجود قصائد نثر حقاً فى تلك 
الحقبة. ولكن ياله من قصد ظاهر عند المؤرخين. والروائيين بخاصةء 
فی أن يجعلوا من مؤلفاتهم « قصائد»! انا أفكر هنا بفلوبير خاصة» 
لا لأنه يعارض فن الشعر القديم بفن النثر الحديث. ولكن على 
الأخص لأنه يفهم الرواية على أنها قصيدة لها غايتها فى نفسهاء 
على نحو مستقل عن القصة التى هى حجتها. وعلى أتها خلق فنى 
مجانی مستقل؛ وحلمه هو أن یؤلف «کتابا لا یتناول شيئاء کتابا 
من دون قید خارجی › کتابا يدعم نفسه بنفسه بقوة أسلوبه 
الداخلية... كتاباً لا یکاد یکون له موضوع .)٤۱(»‏ 

والفكرة التى مفادها أن جمال النتاج مستقل عن الموضوع الذى 
يعالجه تعود ياستمرار فى مراسلاته. (...) إننا بإزاء فكرة الفن 
الموجود فى حد ذاته» فكرة «الفن للفن» التى سوف تجد تعبيرها 
النهائى فى عبارة غوتييه التى يقول : «إن الفكرة تولد مسن 
الشكل». ولكن ما عسى أن تكون عليه نتائج مغل هذا المذهب فى 
الواقع؟ نحن نعتقد بأننا ندخل طريق الشعر المنشور» ولكننا نعود 
مباشرة إلى النشر «المزوق» للعصر السابق» ونبحث عن الفن» ولكننا 
نجد الشكلية والتصنع. 

برهن على ذلك فلوبير فى روايته «إغراء القديس انطران» التى 
كتبها عام ۱۸4١۹‏ وتصب فى فن التشدق الكلامى والبرقشة من 
فرط ما ترمى إلى ال «قصيدة» والجمال الشكلى. ومن ال جلى أننا 
نستطيع أن نقطع من ذلك المؤلف الطموح وا مركب أكثر من «قصيدة 
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نشر» من النوع «القنی» والدوری کالمونولوج الأول لأتطوان الذى 
يظهر بشكل مقاطع شعرية حقيقية مع لازمة. کان (ماکسیم دی 

کام) يقول عن هذا «الإغراء» الأول أن فلوبیر بعحود فيه «إلى 
رينال» إلى مار مونتيل؛ إلى بيتوبيه نفسه». أى بعبارة أخرى إلى 
طريقة التعيير المفخمة ل «قصائد نفر القرن الغامن عشر. وسوف 
نلاحظ كذلك أنه يوج من الشعر فى «مدام بوقارى»» تلك الرواية 
الى يقال عنها واقعية» أكثر ما لو كان ذلك فى «سالامبو»» الرواية 
«الفنية». فمامعنى ذلك لولا أن للرواية طرقها الشعرية الخاصة 
بهاء والتى تتميز من طرق قصيدة النثر على نحو جذرى - وأن 
الشعر الحقيقى يجب أن يتفجر فيها من الداخل» وأن لاينفصل عن 
الحدث» وألا يكون ملبسا عليه؟ أن النثر الفنى هو الذى يستطيع 
الاستفادة من بحوث فلوبير الإيقاعية وليس قصيدة التشر كما هى 
علبه۔ 

ونصل إذن إلى تلك النتيجة وهى أن الطموح فى أن نجعل من 
الرواية «قصيدة نشر» مضر بالرواية كما هو مضر بقصيدة النثر 
ويقودنا فى الغالب إلى نتاجات هجينة. وهناك خطر ليس أقل وطأة 
يتأتى هو أيضا من عبادة مطلقة وسيئة الفهم ل «الشكل»» هو أن 
البعض يكتبون حيبنما يقتطعون من النثر المكتوب بالمقاطع أو 
الآيات. . ولعل ضياع «قييوت» غريب وهو يضع هكذا بالآيات 
كيفما اتفق النثر المنثور بكل معنى الكملةء وهلا صفحات وصفحات 
ب «قصائد» مفرغة من الشعر على نحو تام! e‏ 
ینبغی أن تضيف أن شكل الآية هذا الذى انقاد إليه عدد کبیر من 
الكتاب قبل (لامنية) وبعده بفعل ا ا ر 
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المهملات على الدوام: فمقابل(ثييوت) الذى يقلد (لامنيه) بصورة 
ملحوظة فى مؤلفه الموسوم » Ecco اa Fiera‏ یکن أن نذکر کتابا عثروا 
متعة على إيقاعات ونبرات الكتاب المقدس .(...) ٍ 

محاولات فى «النشر الشعرى»» مزوقة تقريباء «قصائد » إنجيلية 
أو ملحمية بالنغر (...) كل ذلك ليس جديدا تقاماء ورا يدعو إلى, 
الاعتقاد بأن ريح العلم وسعة الاطلاع الشديدة التى تمر على فرنسا 
فى ظل الامبراطورية الثانية قد جمدت كل إيحاء شخصى . 

ومع ذلك فبوسعنا أن نميز فى العديد من مؤلفات ذلك العصر 
بعض التيارات وتوجهها نحو الغنائية والحداثة التى تدعو إلى توقع 
مجيئ صيغة قريبة جديدة لقصيدة اللثر (...) . وينبغى أن نشير 
هنا إلى الدور المهم الذى أدته القصيدة الألمانية فى فرنسا اعتبارا من 
عام ۱۸١٠١‏ (فى حن أن أوائل الرومانتيكيين قد اهتموا ب 
«البالاد » على الأخص ) .وكما أن البالادات قد أثارت فى بداية 
القرن أولى محاولات قصيدة النشر ذات المقاطع» فكذلك يكننا القول 
إن القصائد التى كانت ترجمتها تتضاعف قد جعلت قصيدة النغر 
«أهلاً لغنائية الألم هذه غنائية القلق والشك» التى هى السمة 
الجوهرية لعصرنا الحديث ». وبالطبع فإننا نجد نماذج غنائية ليست 
شفاهية عظيمة وذلك فى قصائد هاينه قبل كل شئ .وفى عام 
۱ کان (سیباستيان البان ) يرفق طى ترجمات «البالاد 
والقصائد الألانية» بعض قصائد غرته وأهلاند وهاينه .(...) 

بيد أن الدراسة والترجمات (بالنثر ) التى أعطاها جيرار دو 
نيرقال فى عام ۱۸١۸‏ إلى «مجلة العا مين » كان لها تأثير الإيحاء. 
إن قطح «270ع۳۵١١]"1»‏ الشمائى والخمسين القصيرة على وجه 
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الخصوص, بنيرتها الأصيلة جداء وغنائيتها المرة الساخنةء كانت تقدم 
فاذج نوع جديد» أكثر شخصية, وأكثر لوعةء يجمع بين الحماسة 
والزهد فى أن واحد .(...) 

وسوف تؤثر قراءة هاينه فى آخر الرومانعيكيين وكذلك فى أوائل 
الرمزيين. ومن المدهش أن نرى ألفرنس دودیه نفسه یثیر اسم هنری 
هاينه ليعرض على الجمهور «البالادين النشريتين » ذات الفانتازيا 
الجرمانية بعض الشئ» اللترن تظهران فى « رسائل من طاحونتى ». 

إلا أن خلق الغنائية الحديثة بالنشر هو من عمل بودلير وحده. 
وقبله كانت المؤلفات ترجع بنا تارة إلى المواضيع الرومانشيكية, وتارة 
تترجم ی ا 
یذکرنا بعضها ببروست : 

«يعيش الماضى على الدوام تحت ثلج الأعوام. إنه الماء 
الحى الذى يجرى دائما تحت درع الجليدء الماء الى حيث 
یسری ملتويا كالأفعى » كالسهام الحمرالقرمزية والذهبيةء 
كعناقيد الأحجار الكرية المسافرةء كأزهار تهرب ولاتذبل» 
الف سابح صامت هی ذکریاتنا»."'(...) 

وتدرك أن نواة من الكتاب تسعى فى تلك السنوات الممتدة مابين 
عام ۱۸٤١‏ وعام ۱۸١١‏ إلى أن تستغل وتلين صيغة قصيدة النشر 
.ورا كانت تطلعات ومطاليب الشعراء فى تلك اللحظة من التاريخ 
الأدبى أكشر ميتافيزيقية مالو كانت شكليةء ولكن بغية إدراك هذه 
الحاجات بوضوح ولربط خلق لغة شعرية جديدة والرسالة الجديدة التى 
أخذها الشعر على عاتقه. سوف يتوجب ظهور كتاب عباقرة يسمون 
بودلیر ورامپو ولوتریامون ومالارميه فى سماء الأدب. 


At 


الباب الأول 
قصيدة النثر والطموح الميتافيزيقى 


«ایجاد لغة» رامبوء 
« رسالة إلى دومنی )؛ ۱0۵ مارس ۸۷۱1 
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Converted by Tiff Combine 


شهد النصف الغانى من القرن التاسع عشر دخول الحركة 
الرومانتيكية فى مرحلة ثانية رجعية أحيانا (ونعلم احتجاجات 
بودلير على «الفضن الاجتماعى ب" و«المدرسة الوثنية»““. 
و«المدرسة الفاضلة»)*“': وارتسم فى ألوقت نفسه توجه جديد 
للشعر اتخذ, تحت تأثير بعض الشعراء الكبار» طابع المطالبة 
اليتافيزيقية. وفى عصر يخشى فيه على الروح الإنسائية من 
الاختناق فى مفهوم موضوعى وعلمى بحت للعالم» مفهوم يستند 
إلى «الواقعية» المتمكنة للبرجوازية الظافرة» سيؤدى الشعر دور 
البديل إن صح التعبير, إذ أنه سيحاول العثور ثائية على معنى 
الوجود الدفين عن طريق إقامة الاتصال بالقوى الغامضة للانسان 
واللغةء بعيداً عن أى مسعى عقلانى. ولكن من المدهش ملاحظته أن 
هذه المنطلبات الروحيةء التى هى أصل الحركة الشعرية المعاصرة. 
تقابلها جهود لتحويل الرؤية و«التعبير» الشعرى أيضا. وما المدهش 
فى ذلك؟ فالتعبير هو الأداة الشعرية للغايةء أداة ا لمعرفة والخلق فى 
آن واحد. ولا هكن فصل الحقيقة الشعرية عن تعبيرها. كان نيرقال» 
ثم أولئك الذين يرى الناس أنهم «منارات» الشعر الجديد» وهم 
بودلير ورامبو ومالارميه (الذين نستطيح أن نضيف إليهم 
لوتريامون) قد أدركوا بعمق أن المشكلة الشعرية مرتبطة بمشكلة 
إيجاد اللغة ارتباطا وثيقاً. إننا مندهشون لإصرارهم على«إيجاد 
لغة» (على حد تعبير رامبو ومالارميه)» وعلى مقارنة الاستخدام 
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العلمى للغة ب «السحر الإيحائى» والعغور على «الأبجدية السحرية. 
والطلسم الغامض» اللذين سرف يتيحان انتصار الروح عن طريق 
الشعر. 

ثم ينبغى الاعتراف بأننا مدينون لهؤلاء الشعراء أنفسهم بأروع 
الملحاولات وأهمها وأكثرها «وعياً» فى اتجاه قصيدة النثر. هل هى 
مصادفة؟ كلا وبالتأكيد. إن ذلك الجهد لإيجاد لغة قادرة على 
الحديث إلى الروح («من الروح إلى الروح» كما سوف يقول رامبو)» 
ونقل ما هو صميمى إلى التجربة الشعريةء والقيام بفعل سحرى 
وخلاق فى الوقت نفسه يغامر بتفجير الأطر ال جاهزةء والقضاء على 
الأشكال المستخدمة للغة وفن نظم الشعر بفعل المد الروحى» وأحبانا 
إلى تلك الدرجة التى سوف ينتهى معها هذا الشعر ذو المطامح 
الإيكاروسية بالصمت والعدم؛ صمت رامبو «لم أعد أعرف الكلام», 
وصمت بودلير حبيس اللسان. وصمت مالارميه أمام الصفحة التى 
تغزوها «بياضات» تبعث على الدوار. وخلال تلك المحاولة البائسة 
تقريباً. نرى آن الشاعر الذى ينطلق من الشعر النظامى ينتهى فى 
أغلب الأحيان إلى أن يطلب من قصيدة النثر صيغة فن جديد للشعر 
لا يكن فصلها عن شعر جديد. ويتعلق الأمر بإيجاد شكل يكون 
فى آن واحد فوضويا با فيه الكفاية لتحطيم التقاليد القديةء وقراعد 
عالم لا يكن قبولهء ومتناغما ما فيه الكفاية كى يستطيح الشاعر 
وضع خلقه الشعرى فى نظام « کوتی» متناسق. 

إن الشاعر يرفض وسائل الرقى الآلية جداً للشعر الموزون المقفى. 
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وبطلب «مفباتن» أكثر دقة من الكلمات نفسها ومن الترافقات 
السرية بين المعنى والصوت» وبين الفكرة والإيقاع؛ وبين التجربة 
الشعرية واللغة التى تترجمها. وإذا ما تعلق شعراء العقد الأخير من 
القرن التاسع عشر ب «موسيقية» القصيدة قبل كل شئ» فذلك ليس 
لأنهم يبحثون عن تشنيف الآذان بانسياب اللغة أو هدهدة الإيقاع» 
وإغا لأنهم يسعون على الأخص إلى أن يدركوا أعلى درجات القدرات 
الإيحائية للجملة» وغنى القصيدة التناسقى» وانطباع الفموض 
واللامنتهى» كل ماسوف يعمل بسمو الفن على الإحساس بعالم لا 
الو 

ولا يتعلق الأمر فى محاولات قصيدة النثر تلك برد فعل ضد علم 
العروض الکلاسیکی فحسب» ولا پہحث شکلى وفنی بحت. وإذا 
کانت مقالات باربی دورفیی» وهوسیه وشانفلورى اللامعة علامة 
تذمر سائدة آنذاك فى الأدب» فإنها كانت ترمى كذلك إلى استغلال 
اكتشافات بيرتران الشكلية. ورا دعت إلى خلق شعر أكثر «حداثة» 
فی موضوعاته ونبراته؛ وسنجد آنفسنا الآن بإزاء جهد يتطلب منا أن 
نرد إلى اللغة كامل فاعليتهاء وأجعل منها أداة «صيد روحى» فى 
البحث عن المجهول - أو المطلق. وسوف يقول راميو إن : «اختراعات 
المجهول تطالب بأشكال جديدة». وسوف تكون قصيدة النشر شكل 
الشعر الجديد ذا الطموحات الميتافيزيقية. ومن تلك الطمرحات سوف 
تأتيه حيويته» ووثباته الغضوب أحيانا وبعض الإخفاق أيضا - 
وعظمته. ; 
وكان نيرقال أول من حاول الذهاب إلى ماوراء العالم المرئى 
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و«اقتحام تلك الأبواب الصوفية» التى تفصلنا عن المجهول وتتخذ 
محاولعه شكلا مزدوجا: فهوء من ناحية» يؤلف أشعار الخيالات 
الغامضة «فى حالة من أحلام اليقظة فوق الطبيعة»» ويسعى من 
ناحية اخرى فى اأقصوصته aناءإ۸‏ إلى «تثبيت الحلم ومعرفة 
سره». لقد أجرى محاولة كسر العالم الليلى بالنثر - الأكثر شفافية 
من أى تثر فضلا عما يفيض به من شعر فطرى. وإذا ما آمكن 
اعتبlر Aurelia‏ « أقصوصة» مكتوبة بالنثر الشعرى. فمن المجدى 
أن نذكر أننا نجد فى الصفحات الأخيرة نصا هو ليس قصة حلم أكثر 
مما هو نشيد إلى ذلك الوطن الصوفى» إلى جنة عدن تلك التى 
يلمحها جيرار دو تيرقال فى نهاية سلسلة تجاربه. ويتعلق الأمر هنا 
بقصيدة نشر حقيقة تأليفا وتعبيرا لأنها سلسلة من المقاطع التى 
تتشابك فيها المواضيع الجوهوية للتصوف الشعرى النيرقالى 
(موضوع الأماكن العليا ءوالسماء المرصعة بالنجوم. ..)وإلى جانب 
ا لجمل الشعرية المتناغمة والملتوية التى غالبا ما نجد منها فى -د۸ 
هذاه («حسرة» رعشة حب تخرج من باطن الأرض المنتفخة »وكل جوق 
الكواكب يجرى فى اللانهاية»)» ينبغى ان نلاحظ تكرار الجمل 
الغنائية التعجبية القصيرة أو المقطوعة» التى تعطى لهذا النص 
سياقا ونبرة مختلفتين تاما عن النثر الشعرى المعتاد فى Aurelia‏ 
«لك الويل ياإله الشمال - يامن حطمت بضرية مطرقة 
الطاولة المقدسة المصنوعة من أثمن سيعة معادن! لأنك لم 
تقو على تحطيم «الجوهرة الوردية» التى كانت تستقر فى 


الوسط. لقد انزلقت من تحت الحديد» - وها نحن مسلحون 
من أجلها. ..هوسانا!» 

(...) ومن الصعب القول إذا كان نيرقالء عند إهماله «عالم 
الأوهام » هذا الذى نزلت عليه فيه من مغل تلك الإيحاءات» (ويسأل 
نيرال «أيجب على المرء أن يندم على فقدانها بعدما عثر على 
مايسميه الناس العقل؟ »)قد أحس بالشعر ينسحب منه. 

ولكننا نعلم أن القوى الخفية قد تقكنت من الشاعر حالما انتهى 
من كتابة السطر الأخير من دنا٥س۸‏ وأن «الحلم قد قتل الحياة» على 
حد تعبير غوتييه فى المقدمة. 

وسوف يقوم بودلير بمحاولة روحية مناظرة لإدراك العالم 
اللامرئى» ومحاولة إيجاد الصلة مع الحياة الآخرة بفضل القوى الحفية 
للكلمة. يقوم بودلير بذلك وهو يواصل محاولته فى «السحر 
الإيحائي» من «أزهار الشر» إلى «ضجر باريس» مبينا بلعبة الرموز 
والمأمائلة «تبادلات بين الروح الحديثة والمنظر المدنى» بين العالم 
الملموس وعالم مافوق الطبيعى»محاولا وضع «اللامنتهى فى 
المنتهى» على حد تعبيره. وعلينا أن نعلق أهمية عظمى على بحوث 
بودلير الشكلية. لأن اللغة فى نظره أداة بحث متافيزيقية» ولأنه 
يرى فى «الكلمة وفى «الفعل» شيئا مقدسا يحول دون أن نجعل 
منها لعبة قمار». ولنكف عن أن تتخذ وسائل لهو من «ألاعيب» 
«ضجر باریس» التى قضى فيها آخر سنوات حياته وتطلب إعدادها 
«تركيزا ذهنيا» حادا ولعلها عجلت فى نهايته المفجعة. إن تلك 
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«ألاعيب» سوف تسم مرحلة حاسمة فی تکوین «الغنائية الحديثة» 
التى تتخذ من النغر أداة لها. 


1۲ 


الفصل الأول 
بودلیر والخنائية الحديثة 


١‏ - مفهوم ”ضجر باریس“ 


حدد بودلير فى صيغة مذهلة ذات يوم الفن على أنه «سحر 
إيحائى يحتوى فى آن واحد على الموضوع والفاعل العالم الخارجى 
بالنسبة إلى الفنان والفنان نفسه» "“' .وأشار دانيال روب إلى أنه 
يكن تطبيق هذه الصيغة على قصائد النثر الصغيرة فى «ضجر 
باريس» كما يكن تطبيقها على الشعور بالاندماج واطابقة بين 
الموضوع والفاعل على نحو ملموس وحاد : «كل هذه الأشياء» كما 
یقول بودلیر؛ مام منظر بحری» تفكر عبرى» وأنا أفكر عبرها ». 

إن هذا التشتت «أوهذا الاتساع» لل«أآنا» سوف يشجعه جو 
المدينة الكبيرةء ففى «المنظر» المدنى» ووسط الحشد المععدد الأشكال؛ 
يحس الشاعر بتضاعف شخصيته» وينتشى ب«المشاركة الكونية»» 
وتصبح روحه المنشرحة «روحا جماعية تبكى وتأمل وتحدس 
أحيانا»*“ . وعلى النقيض من ذلك فإن الشاعر حين يعبر عن 
شخصيتة اللخاصة» ومصادماته» وشكوكه وفرضياته المتناقضة» فهو 
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يعبر عن الروح الحديثة فى كل تعقيدهاء مثلما صاغتها حياة 
العاصمة المحمومة. اللاهثة. المصطنعة . 

وفى قصيدة «دعوة إلى السفر» (النثرية) يقترح بودلير على 
المحبوية الذهاب معه إلى هرلندا لتتمراى فى «انسجامها الخاص». 

وكذلك فان قصائده الباريسية (وخاصة تلك المكتوبة بالنشر)تظهر 
لنا طابعين متماثلين و «متطابقين» كان تيبوديه يلخصها هكذا: 
«تعرية روح فى مدينة كبيرة» و «تعرية روح مدينة كبيرة». وينبغى 
الإشارة إلى الطريقة الواعية جدا والمطواعة للغاية التى يقترح بودلير 
تحقيقها فى «ضجر باريس»؛ ذلك هو شعر العاصمة. فتشابك 
الزهور التى تحيط بالمشراخ لا يكن أن تدرك فى هذا الديوان من دون 
العصا التى تسنده. أود أن أقول إن هذا الإكليل من القصائد الحرة 
للغاية والمتنوعة جدا فى طابعها تلتف حول خط مستقيم هو هنا قصد 
مدعوم بالشعر الحديث المدنى. ولمفهوم فى هذا النتاج «الأكشر غرابة» 
وطواعية من «الأزهار» فى الأقل» هو الذى يحدد بناء الديوان 
والتعبير والشكل المستخدم. ويتبغى أن نشير إلى القصد التحديثى 
قبل كل شىء» انه هو الذى سوف يتطلب النشر وسيلة شكلية . 


ال «جوال الباریسی» وتأثير سانت س بيف. 

«وأنا اتصفح «غاسيار الليل» الشهير ل الوزيوس بيرتران للمرة 
العشرين فى الأقل... راودتنى فكرة كتابة شىء ماثل» وتطبيق 
الطريقةء التى استعملها فى رسم الحياة القديةء الخلابة على تحو 
غريب على وصف الحياة الحديثةء أو الأحرى «حياة» حديثة وأكثر 
تجریدا». هذا ما كتبه بودلير في كلمة «الإهداء» إلى آرسين هوسيه 
الذى نشر فى جريدة «لاپريس» عام ۱۸١١‏ العشرين الأولى من 
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هوسیه الذى نشر فى جريدة «لاڀريس» عام ١١۱۸ء‏ العشرين الأولى 
من تلك القصائد النشرية. إنه اعتراف ذو مغزى إذ ينوى بودلير أن 
يفعل لباریس زمانه ما قام به بيرتران لباريس وديجون القديتين. 
وشعر «حديث» لا يكن أن يكون فى واقع الحال (كما يسارع بودلير 
إلى تأکیده) سوی شعر «مدنی » تابع مباشرة من «تردده على المدن 
الكبرى» التى تشهد القرن التاسع عشر تطورها الهائل يضى قدما 
للأمام. إن بودلير» الذى يفسر نظريته فى «الحداثة»» وذلك الوجه 
الهارب النسبى للجمال. المتغير مع كل عصرء كان يضيف منذ عام 
٠١‏ أن «الحياة الباريسية خصبة بالمواضيع الشعرية الرائعة »“'. 
بيد أننا سوف نراه حوالى عام ۱۸١١‏ على وجه الخصوص منجذبا 
نحو العاصمةء ذلك المعبن الذى لا ينضب من النماذج والاحلام. 
ويكتب «لوحات باريسية» (سوف تشكل فى طبعة عام 1۸11 
قسما جديدا من «ازهار الشر»؛ ويبدا قصائده النثرية» ريخصص 
مقالا (نهاية عام ۱۸0۹ وبداية عام ۱۸١٠‏ إلى «رسام الحياة 
الحديثة»» کونستانتان گیز یقول فیه: 

«يتلخص وجده ومهنته قى «معانقة الحشد... إنه 
معجب بالجمال الأزلى والانسجام المدهش للحياة فى 
العواصمء انسجام مصون سماويا فى صخب الجرية 
الإنسانيةء إنه يتأمل مناظر المدينة الكبيرة» مناظر الحجر 
الذى يداعبه الضياب أو تلفحه صفعات الشمس... ٠٠٠»‏ 
(...) ويريد بودلير مثل كيزء أن يكون «الجوال الخالى من 
العيوب» الذى يبحث عن «الجمال العابرء الزاثلء للحياة 
الحاضرة». 
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«المحنزه الوحيد» أو «الجوال الباريسى». ونفهم منذ ذلك الحين أن 
إعدد تلك القصائد يتطلب. كما سوف يكتب بودلير ذلك إلى سانت 
- بیش من بلجیکا یوم ٤‏ ارس عام ۱۸1۵ء «تحریضا غریبا یلزمه 
مشاهد وحشود وموسيشى» واعمدة إنارة أيضا...» ولا يسعنا هنا 
إلا أن نسلط الضوء على تأثير سانت - بيف. وكيف لانجد فى هذا 
«المتنزه الوحيد المتأمل» جوزيف ديلورم جديدا مستسلما بدوره على 
الرصيف الباريسى إلى الأفكار التى يرلدها المسير»؟ وفى ذلك 
تقارب کان بودلیر نفسه قد اشار إلیه حینما کتب إلى سانت - بيف 
یوم ۱۵ کانون الثانی عام ۱۸٩٩‏ آنه کان يريد أن يصف «جوزيف 
ديلوم جديدا وهو يعلق أفكاره الرابسودية فى كل حادثة من تجواله». 
وسوف يضيع فى الحشد الباريسى هذا المتوحد صاحب قصيدة 
«الأشعة الصقراء» الشهيرة (كان بودلير يدعى أنه «عاشقها الذى لا 
يكن شفاؤه») التى يقول عنها أً. فيران أنها تحمل فى مقاطعها 
الأخيرة «موضوع المرثية الحديثة كله وهى تتطور فى دبكور معاصر. 
(...) إلا أن موقف بودلير بإزاء الحقيقة اليومية مختلف تماما فى 
«اللوحات الباريسية» ل «أزهار الشر» (التى كتب معظمها أيضا 
نحوعام ۰ - )۱۸١۱‏ وفی «ضجر باریس». وتبحٿ قصائد 
النشر 

«فى الشنايا الملتوية للعواصم القدية حيث ينقلب كل 
شيء» وحتى الاشمئزاز» إلى افعتان»*٠.‏ 

قبل كل شيء عن الغامض والمجهول واللقاات الغريبة 
وا مجازات؛ وإذا انطلق بودلير من معطيات مبتذلة وكريهة (الشارع 
«المدهش»» العميان «الفظيعين حقا»» العجائز الصغيرات» 
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«الوحوش المتصدعة»» فذلك لممارسة التحول الغامض ألذى يلمح 
إليه فى مشروعه المعنون «تقديم» إذ يقول وهو يخاطب المدينة: 

«لقد أعطيتنى وحلك. وأنا صنعت منه ذهبا». 

وفى «ضجر باريس» يظل الوحل وحلا أسود ولزجا. ويبحث 
الشاعر بقصد عن استخدام هذه المادة الحام كما هى علبه وذلك 
طورا ليجعلناء على غرار سانت - بي أكثر إحساسا بالوجود 
الذى يغوص فى ذلك الوحل» ليبرر الهرب الذى يحاول تحقيقه 
(عبغا)؛ وطورا آخر للبحث عن أفعال تهريج أو سخرية على طريقة 
کوياء مع فلتات حتان مفاجئة او شاعرية. كتب بودلير الى امه بشان 
ديوانه يقول: «سأجمع بين المخيف والمضحك» بل بين الحنان والحقد ». 
وكان بودلير يحس بنفسه حرا فى كتابة مغل تلك الأفعال المتناقضة 
بالنغر أكثر نما لو كان ذلك بالشعر. ألم يدون قبل ذلك الوقت قى 
عام ۱۸۵۷ (وهو يترجم ادغار پو): إنه كاتب للقصة القصيرة «له 
تحت تصرفه عدد كبير من النبرات» ومن متغيرات اللغة الطفيفة. 
ومن النبرة العقلانية الهجائية والهزلية التى يجحدها الشعر؛ والتى 
هى تنافر الأصوات. وانتهاكات لفكره الجمال البحت»"* إن بعض 
القصائد الباريسية فى «ضجر باريس» تكاد تكون قصصا قصيرة 
(«الزجاج السيء»٠‏ «موت بطولی»» «اللاعب الكريم»؛ «لنقتل 
الفقراء!») حيث يستخدم بودليرء المتأثر مباشرة بادغار پو 
«النبرات » المذكورة اعلا بسعة. وينبغى التسليم إذن بأنه يرى فى 
قصيدة النشر شكلا اكثر حرية» واكشثرء «انفتاحا» من القصيدة 
الشعريةء لأنها تسمح بتنافر الأصوات» وفقد النبرة والسخرية على 
وجه النصوص. ألا یقول عن «ضجر باریس» فی شباط عام ۱۸٦١‏ 
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أننا جد فيه «أكثر حرية وأكثر تفصيلا وسخرية» من «أزهار 
الشر»؟ ففى هذا النعاج فنانان مختلفان قاماًء لاتطمح تأثيراتهما 
وإيحاءاتهما إلى الشعر بالطرق نفسها. وريا كان بودلير أول من 
ادرك وضوح الإمكانات التى يقدمها النثر شكلا شعريا حديتا يسلم 
بكل متناقضات الحياة الحديثة. 


النشر شكل شعرى «حديث» 


من الجوهرى على ما أعتقد هنا ألا نفصل شكل «النشر» الذى 
اختاره بودلير عن قصيده «التحديشى» فترجمة حياة وروح أناس 
القرن التاسع عشر فى كل تعقيداتهماء كان من الضرورى استخدام 
شكل مرن» «مرن ومتنافر يما فيه الكفاية ليتلاءم مع الحركات 
الغنائية للروح» ومع وجات الحلم وارتعاشات الضمير»*. ومن 
الجدير بالملاحظة أن هذا المغل الأعلى ل «النثر الشعرى» الذى يعبر 
عله بودلير على هنا المنوال يبدو مرتبطا ب «الترددعلى المدن 
الكبيرة». إن النشر المرن للغايةء المتحرر من كل قيد صورى (وهذا ما 
یمیز بودلیر من بیرتران) هو الذى بقدوره أن يقترن باختلاجات الحياة 
بلا صلابة ومتغيرات الشعور وسط مدينة كبيرة. 

وبودلير ليس على خطأ فى أن يرى فى ذلك «الإحساس والتعبير 
شيئا جديدا». وتتعارض تلك الرغبة فى التنوع وفى التناقضات مع 
مبدأً «وحدة النبرة» التى كان يطرحها علم الجمال القديم؛ فضلاً عن 
ذلك فباستطاعتنا أن نسأل إلى أى حد لا ينسجم فيها ذوق 
«الأجزاء»**' هذاء والنبرات والأنواع المختلفة للغاية مع تجزؤ 
الشخصية ومع تعدد متناقض تامأ مع الشعور الكلاسيكى لوحدة 
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الفردء أهذا إغناء أم انحطاط؟ على أية حالء فإن المنظر الروحى 
للشاعر بكل تناقضاته وتنافراته و«فرضياته» المتضادة - سوف يظهر 
لنا بناظر مجزأة وتحت ملامح ليست تكميلية فحسب, وإنما متناقضة 
فى الغالب. ولتفسير كل هذه التناقضات وكل هذه الاضطرابات 
العقلية فإن ببودلير حاجة إلى شكل أكثر حرية من الشعر المنظوم 
الذى تستجيب حركته الموزونة والمقفاة والجديرة بترجمة (او إنتاج) 
الهدوء والنظام والتناسق مع متطلبات أخرى. 

لقد سبق للشعر الروؤمانتيكى بلا شك أن «ألان» الشكل 
الشعرى» وقد تحدثت عن فعل هيغو التحررى. كما أن سانت - بيف 
قد بذل هو أيضاً جهوداً واعية ليقرب الشعر من النشر ويخلق ما 
يسميه «البیت الاسکندرى الأليف» )٠۰٠١(‏ ونعرف أخيرا أن بودلیر 
قد بحث أحياناً فى «أزهار الشر» عن تحطيم الانسجام الإيقاعى 
والحصول على اضطراب إيقاعى» أو بالأحرى «إيقاع نثرى». كما 
كتب ذلك كاسائيى وهو يشير إلى تلك المحاولات الغريبة 7 - 
وهذا حينما كانت تتطلبه فكرة الجملة أو حركتها. ونجد نبرة أليفة 
للمحادثة فى «الرحلة»: 

«قولوا ما الذى رأيتموه؟ 

- رأیتا کواکب» 

وأمواجا؛ ورأينا رمالا كذلك؛ 
وعلى الرغم من الصدمات الكثيرة والنكيات غير المتوقعة 

ضجرنا مرارا» كما هو شأننا هتا.» 

وفى «الهاوية» نجد قطيعة مفاجئة إذ يقول : 

«أخاف من الوسن كما يخاف المرء من هوة عميقة». 
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)٠٠٠(‏ ومن يدرى؟ فرما أسف بودلير إذ وجد نفسه «مخنوقا 
بالشکل القديم» على حد تعبير راميو؛ ويكون حينذاك قد بحث عن 
«الابتذال» فى النشر» آود القول عن حرية الشكل وهو يتخلى طوعا 
عن المقاطع الشعرية واللازمات والتناسق» وعن حرية النبرة والتعبير؛ 
مبتعداً عن كل تأثيرات «النثر الشعرى» التى بحث عنها أسلافه. 
إنها محاولة أصيلة حقاً وغنية بالإمكانات. بيد أن حرية بهذا القدر 
لا قضى من دون بعض الأخطار - وهذه الأخطار, التى كان بودلير 
يتأهب ضمناً لمجابهتها تتضاعف بمخاطر أخرى يعزوها إلى مصاعب 
مادية وفكرية يتخبط فيها الشاعر. وعلينا أن نحكم حينئذ على 
بودلیر من خلال إنجازاته. 

۲ -الإجاز 

حينما نتأمل الأحكام التى صدرت على «ضجر باريس »» ندهش 
لتباين الآراء واختلافها: فالبعض يعجب بأن بودلير» الذى يرفض أى 
جهد فى الأسلوبية أو الموسيقية» قد نجج مع ذلك فى النشر الاكثر 
تقشفاء والأكثر «نثرية» أن يقول «الكثير بالقليل»"*. ومضى هذا 
البعض إلى حد الادعاء بأن «السحر الإحيائى» هو «أنشط فى 
قصيدة النثر» منه فى القطعة المنظومة. فى الحالات التى تمكن فيها 
المقارنة. والبعض الآخر لا يرى فى «ضجر باريس» إلا نشرا بحتاء ولا 
ينحون اسم قصسبدة نثر إلا لقطعة «صنائع القمر»» وحدها. کیف 
نفسر تنوعاً فى الأحكام من هذا القبيل؟ بالطبع بنبغى هنا أن تراعى 
الأفكار «المسبقة» ونرى عبر أية عوينات ينظر النقاد. فبالنسبة 
لغوستاف خان؛ الذى يدرك قصيدة النشثر على أنها نوع شكلى وفنى 


صرف تسيطر عليه بحوث بارعة عن المجانسات الصوتية 
والإيقاعات» فإن شكل بودلير الجر جداً هو لغو لا معنى له» وعلى 
العكس» فإذا رأبنا قبل كل شئ فى قصيدة النشر نوعاً يستخدم 
«نغراً خاماً» وغير إيقاعى بتسميته على نقيض «النشر الشعرى» 
الموزون. فإننا سنميل إلى البحث عن نماذج من ذلك القبيل فى 
«ضجر باریس» ولیس فی «بالادات» ألوزيوس بيرتران. إنها 
خاصية قصيدة النثرء هذا النوع المنشطرء فى أن تذهب فى اتجاهين 
متناقضين» يترجح بينهما الشعراء والنقاد : مبل إلى الانتظام إلى 
الكمال الشكلى - وميل إلى الحريةء والتشوش الفوضوى أيضاً. 
)٠١ ٠(‏ إن الوسائل التى تستخدمها قصيدة النغرء سراء أكانت تلك 
الوسائل مرتبطة ببعض التصاميم الشفاهية أم بتحطيمها على 
العكس» ينبغى أن تطمح على الدوام إلى أهداف تتعدى أهداف النثر 
الشائم وألا تتعارض مع صفات المجانية والغموض والكثافة التى 
هى خاصة بالشعر. ولكى نعود إلى بودلير» فهل نجع فى إعطاء 
نره الحر جدا والخالى فى أغلب الأحيان من كل تزويق لفظى أو 
موسيقى «اللمعان السفلى» الشهير الذى سوف يتحدث عند 
مالارميه؟*"' هل هذا النثر «النثرى» للغاية هو شعر أيضا؟ 

ينبغی هنا أن نرى عن كثب فن بودلير فيما يتعلق ببناء القصائد. 
وال «زخرفة» التى ترسمها العناصر المختلفة من ناحية؛ وتنوع ال 
«نبرات» المستخدمة وعلاقاتها مح رسم الجملة؛ من ناحية اخرى. 
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زخرفة القصائد 
قصائد «فنية» وقصائد «رابسودية» 

ماقاله بودلير ۱۸۵۹ عن الرسام يكن أن يقال أيضا عن 
الشاعر: «كل الكون المرئى» - أى» فى الحالة الحاضرةء المدينة 
وشوارعها وسكانها - «ليس إلا خزينا من الصور والإشارات التى 
سوف يعطيها الخيال مكانة وقيمة نسبيتين» وهذا نوع من الغذاء 
على الخیال أن یهضمه ویحوله»(*. 

لا توجد هناك «قصيدة» إلامن اللحظة التى يکُون فيها الكاتب 
خلقه الخاص بعدما يأخذ العناصر التى تقدمها له الحقيقة و«يضبطها 
فی فن خاص». ومكان هذه العناصر فى «زخرفة» القصيدة» 
والطريقة التى «تعمل» بها فى المجموع والتي تؤثر فيها بعضها 
على البعض الآخر لإنتاج تأثيرات إيقاعية أو متضادة. وأخيرا 
خضوعها ل «الفكرة المولدة» ول «قانون الانسجام العام الكبير » 
الذى سوف يعطى للقصيدة نغميتها الخاصة بها ووحدتهاء كل ذلك 
ذو أهمية قصوى فى هذا الخلق ل «عالم جديد» - عالم شاعرى. 
کیف يدرك بودلیر فی «ضجر باريس» استخدام هذه العناصر الثى 
تقدمها الحقيقة والذى هو أحد الوسائل المهمة التى بحوزة الشاعر 
النثرى لكعابة قصائد لا نشر ‏ وكيف يحقق ذلك هذا ما ينہخى 
علينا تأمله قبل كل شيء» وسنرى أن من الضرورى هنا أن نتأمل 
التواريخ بعناية. ومن دون ذلك لايكننا أن نتابع من الداخل تطور 
الفکر الخلاق عند بودلیر بین عامی ۱۸۵۷و٦٩۱۸.‏ 

فی عام ۱۸۵۵ أعلن بودلير أنه ... غير قادر على كتابة الشعر 
«عن الطبيعة (...) والغابات وأشجار البلوط الكبيرة والخضرة 


والحشرات»(“ ويضيف: 
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«فى أطراف الغابات السجينة تحت تلك القباب الشبيهة 
بقباب الكنائس والكاتدرائيات» أفكر بمدننا المدهشةء 
وا لموسيقى المذهلة التى تسرى فوق القعم تبدو لى وكأنها 
ترجمة للأحزان الإنسانية». 

ولکنه حينما فكر حقا عام ۱۸0۷ فى كتابة ديوان من قصائد 
النثر ألتى يفكر ( ورا بفعل تأثير «غاسبار الليل») فى تسميتها 
«قصائد ليلية»» ارتأى أن يكتب بالنثر نظيراً ل «أزهار الشر». 
أكثر ما لو كان ذلك استغلال عرق ذلك الشعر «المدنى» (...) 

وإذا مالاحظنا أخيراً كيف أن بودلير يحرص على وحدة الجو 
العام ويتلافى كل تنافر مقزز فى الأصوات» حتى وإن كان يبحث 
عن بعض التأثيرات الجماليةء فإننا نميل إلى الاستنتاج» بأن البناء 
الفنى فى هذه القصائد أكثر مرئيا وإدراكاً (...) ولكن سيطغى 
الإيحاء «الباريسى» اعتبارا من عام ۱۸١١‏ على شعر بودلير : 
ققد أعطى ل «مسجلة الفاتنازيا» ثلاث قصائد «باريسية»: 
«المحشود» و«الأرامل» و«المهرج العجوز». وسوف يؤلف اربع عشرة 
قصیدة أخری تنشرها «لاپریس» فی آب وأیلول عام .۱۸٩۲‏ 

وحينذاك سوف يحس بودلير بكل المصاعب المرتبطة بالمفهوم 
الواقعى «الرابسودى» لقصيدة النشر. وإذا ما أراد المرء أن رى 
مشنزها «يعلق» فکرته «على كل حادثة من تسکعه»» فإنه يأبى 
لذلك أیضا ای ترکیب أو بناء فثی (...) وسنری بودلير فى قصائد 
عام ۱۸١١‏ تلك منقسما بين الرغبة فى الاستسلام لمصادفات 
التسكع (والانقياد إلى العالم الخارجى ل «الشيء») والرغبة فى 
تنظیم قصيدته فنيا. إنه النضال على الدوام؛ وال «مبارزة» ببن 
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القنان وموضوعه؛ بين الروح والمادة.(...) 

وفى قصيدة النثر يستىخدم بودلير كمقدمة ما كان يسميه 
«اختراعات صغيرة ذات أرضية واحدة»؛ ولكنه يكثف» ويحذف 
الإيضاحات التقنية جدأرالأفكار ذات النبرة الأخلاقية البحت. ثم 
يدخل فى صلب الموضوع بلا مهيد. 

كيف أنه يتجاوز تللك الحكاية حتى على صعيد القصيدة؟ قبل 
كل شيء بإعطاتها بعداً مختلفا. وسوف يشدد على « الرمز»» 
يتطوير الفكرة التى تحتويها «قضبان الرموز الحذيدية» للنص الأول. 
والطفلان الفقير والغنى سوف يريان ألعابهما أحدهما للآخر «عبر 
هذه القضبان الرمزية التى تفصل بين عالمين بين الطريق الواسع 
والقلعة»؛ ويجد بودلير كى بنتهى سمة سعيدة توسع الحكاية 
وتجعلها روحية إذ يقول: 

(وكان الطفلان يضحكان أحدهما للآخر بشكل أخوى» 
بأسنان ذات بياض «متساو» ./١‏ 

ثم قام بودلير بتقطيع هذا النص وتندظيمه فى ثمانى فقرات 
بعد أن كان يشكل مقطعا واحدا فقط» وعصضور من مجسصسوع 
أوسع. وکن أن نستنتج من ذلك أنه يضع نفسه فى مدرسة 
بيرتران لاعتباره أن التقسيم فى مقاطع سمة تميزة لقصيدة 
النشر,؛ اليس إل (1ءامسه٣)‏ (الدور) هنا معادل لل 
)Stropne)‏ (ا لطع( الشعرى؟ ويتيح له هذا التقسيم فی كل الأحوال 
أن تتنفس تصبدته وأن تنفصل عناصرها بوقفات إيحائية. نم إن 
السمة الأخبرة. فى إيجازهاء تنفصل بشكل أكثر مدعاة للدهشة 
(...( 
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وفى هذه المقطوعات بشكل عام حیث يجد المرء مواضيع بودلير 
الغنائية الكبيرةء فإن البناء تركيبى أكثر والعلاقات المعمارية 
مدروسة على نحو أفضل» كما أن «قانون التناسق العام» ملاحظ 
على نحو افضل . وعلى النقيض فإن فقدان الوحدة الفنية صارخ 
على الدوام فى القصائد الباريسيةء بموجب اتجاهها ال «رابسودى» 
لفسة. 
لنأخذ قصيدة «الأرامل» على سبيل المثال: لقد شعر بودلير 
نفسه بصعوبة تلك الأوصاف الملتصقة بيعضها التصاقاً وثيقا جدا 
فسعى إلى خلق وحدة حتى وإن كانت مصطنعة عن طريق الجملة - 
امفصلية: «من هى الأرملة الأكثر كآبة وحزناء أتلك التى فى 
صحبتها طفل صغير لا تستطيع مشاطرته أحلامهء أم تلك التى هى 
وحيدة تماما؟» (فى «العجائز الصغيرات» ل «أزهار الشر» 
لايطور بودلير غير مشال واحد). بيد أن الاستطراد فى القصيدة 
نفسها بشأن الحفلات الموسيقية العامة له تأثير مقبلات 
حقيقية.(...). ولكن هناك ماهو أشد وطأة من ذلك - وفى مايمكن 
أن يسمى ب «المرحلة الثالثة» لتكوين «ضجر باريس» (بعد نشر 
العشرين قصيدة الأولى وحتى وفاة الشاعر)ء فإن خطرا جديدا 
سوف يهدد الوحدة الداخلية للقصائد. واتزانهاء ذلك أن بودلير لم 
يقاوم الرغبة فى تنقيحها بعد حين واستعادتها فى تجاه مشاغله 
الآنية. وأحيانا يتم تنقيح النص الأول بعد سنوات من كتابته. 
فكيف إذن يكن للقصيدة أن تحتفظ بوحدتهاء و «كلمة التأثير» 
الذى كان بودلير يظنه ضروريا للعمل الفنى؟ ونما لاشك فيه أن 
القاطع الثلاثة التى تنهى» اعشباراً من عام ٤٦۱۸ء‏ «أصيل 
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المساء» هى ليست بغير جمال فى وثبتها الغنائية. ولكن كيف أن 
بودلير لم يشعر بأنه كان يطعم قصيدة ثانية على الأولى» تختلف 
فى طابعها وإيحائها. حینما زادها على النص البدائی الحکائی 
الصرف الذى كان من المفروض أن يظهر فى ديوان «الينبوع 
الأزرق»؟ )1( 

إن تزويق القصائد. واتزانها البنائى هو إذن فی علاقة مح المفهوم 
والقصد الذى انبثقت منه» من ناحية» ومن ناحية اخرى مع الحيوية 
الكبيرة للشاعر» جسدية كانث أم فكرية» طوال هذا الهبوط نحو 
الصمت والموت. وهكذا نغضى من التماسك الفنى الأكبر إلى انعدام 
الشك أو تقريبا. 

وفى الشعر كما هو الشأن فى الرسم» ليس كافيا تنظيم المكان 
والعلاقات بين مختلف العناصر للحصول على بنية متوازنة؛ فوحدة 
الانطباع والانسجام العام تتعلق أيضا بانسجام النبرات. لاذا 
لاتطبق مصطلحات «النبرات» والنغمات المستخدمة جدا فى الرسم 
والموسيقى على الشعر؟ وبودلير نفسه» كما رأينا ذلك بشأن القصة 
القصيرة «النبرة العقلانية والتهكمية والدعابية »"" وهو يشير أيضا 
فى إحدى ملاحظات «المذكرات الخاصة» «نبرة ألفونس راب - نيرة 
البنت المصون (جميلتى جدا! ا لجنس المتقلب!) - النبرة الأزلية». ولا 
تتم فكرة إغناء الشعر بالمواضيع فقط» ولكن بنبرات جديدة حرمها 
الشاعر على نقسه حتى ذلك الحينء وهذه هى إحدى المقاصد 
الكبيرة ل «ضجر باريس» (...) هل تتطابق هذه الفكرة مع 
متطلبات العمل الشعرى؟ 
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۴ - الحكم على بودلير 
الحداثة وأهمية الحاولة 
الإخفاق وأسبابه. ميراث بودلير 


کتب بودلیر إلى هوسیه فی أواخر آیار عام .۱۸٦۱‏ بشأن أول 
سلسلة له من قصائد النغر ""' يقول: «سأجلب لك شيئا ما غدا رما ' 
أغلق أهمية قصوى بسيب ما عانيت من أجل إنجازه. أخيرا! فأنا 
أفخر بأن فيه شيا جذيداً إحساسا وتعبيرأ». . وينبغى فى الواقع أن 
نعزو إلى نشاط بودلير الحدائة وأهمية محاولته فى هذين الميدانينء 
الإحساس والتعبير. 

وما لا جدال فيه» قبل كل شئ» أن بودلير هو خالق شعر 
«حديث ومدنى »» غنى بالإحساسات الجديدة الغريبةء حيث يتحد 
فيها «المخيف مع المضحك» والحنان مع الحقد أيضا»(١1)‏ والنثر 
الذى يعانق اضطرابات الكائن الداخلى بصدق أكبر هو أكثر أهلية 
من الشعر لأن ينقل لنا جميع تعقيدات القلب والضمير الحديث 
أيضا: كالوثبات والأحقاد» التطلعات إلى اللا نهاية والتشكك 
المتحرر من الوهم. لقد قلت إن بودلير يدخل فى الشعر عن طريق 
قصيدة النثر «نبرات» جديدة فى السخرية والتهكم والقسوة. وإذا 
كان الإخفاق من نصيبه فى أغلب محاولاته الشعرية «السوقية»» 
فإنه يبدو» على النقيض من ذلك قادرا فى النثر على معالجة 
مواضيعه الغنائية الجوهرية حينما يعثر عليهاً نبرات مختلفة ولا 
يكن نسيانها أحيانا. وهل ينبغى أن نشير من جانب آخر إلى الدور 
الذى أداه بودلير فى تجديد التعبير الشعرى؟ فمنذ عام ۲٦۱۸ء‏ 
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يشير إلى «الدليل المهم» الذى کان موجودا ی اختیار النثر شکاد 
شعريا. أما غوتييه. الذى يعترف عام ۱۸١۸‏ بأن «لغتنا الشعرية 
قلما تتأقلم مع التفصيل النادر والظرفى» وخاصة حينما يتعلق الأمر 
بمواضيع الحياة الحديغة الأليفة أو الباذخة». فإنه سوف يقول إن 
« قصائد النغر القصيرة تأتى فى الوقت المناسب تاما لتسد مسد هذا 
العجز »“"'. وبازاء قصائد بيرتران الصارمةء كأن بودلير يطرح مبداً 
الشكل المرن) المتغير جداء القابل لاكثر التأثيرات تغبراء والأكثر 
موسيقيا نما لو كان جذابا: وسوف تظهر أهمية محاولته على نحو 
أفضل كذلك حينما سوف تقوم المحاولات التى تمت فى العصر 
الرمزى لعجديد الشكل الشعرى وإيجاد بديل للشعر الكلاسيكى 
القديم المتحجر جد بالاستقادة من «صضجر باریس » واستلهامه. 

وسوف تتخذ الرسالة - المقدمة المكتوبة إلى آرسين هوسيه» بوجه 
خاص؛ شکل بیان حقیقی. 

إن قصائد «ضجر باريس» ذات قيمة مختلفة جدا بالتأكيد - 
وبودلیر نفسه لم یکن يجهل ذلك فقد کتب یوم ۵ آذار عام ۱۸٩۱٩‏ 
إلى ترويا (إذن قبل بضعة ايام فقط من حادثة نامير التى سوف 
تضع حدا نهھائيا لنشاطه الأدبى) يقول «آه! «الضجر»؛ 
ياللغضب» ويا للجهود التى كلفنى إياها هذا الكتاب! وسأبقى مع 
ذلك غير راض عن بعض الأجزاء». وبنبغى أن نميز بين القصائد 
التى ظهرت فى صحيفة « لاپریس» 1 1۸۹1۲ والتی کانت ماتزال 
تمت إلى عصر من النضج والسيطرة الأدبيةء والقصائد اللاحقة التى 
تملا طريق الانحطاط والعجز عن الكتابة. ولن يقوم بودلير خلال 
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الحقبة الأخيرة بشيء أخر غير تنقيح بعض القصائد القدمة 
(«الأصيل»» «المشاريع»» على سبيل المثال). . أو يستعيد فی 
ملاحظاته وكتاباته اللاحقة. افكار قصائد تتیح له أن يزيد من 
حجمها الأول. کتب بودلیر إلی سانت ‏ بیف عام ۱۸۹۵ یقول : 
«أنا فى القصيدة الستين. وليس فى وسعى المضى قدماً إلى 
الأماء»"". وسوف یقول پولیه مالاسی لاسلینو عام ۱۸٩١‏ إن 
«عجزه الفكرى المنقطع الذى ريما حدثك عنه فى أغلب الاحيان كما 
حصل ذلك لى قد أصبح متواصلاً أو يكاد». فکيف لا تحمل 
قصائد تلك الحقبة الاخيرة إشارة إلى ذلك العجز الخلاق والجهودالتى 
كلفتها؟ ومن المهم أكثر أن نيز بين الإحباطات(أو نصف* 
الإحباطات) التى تعزى فى «الضجر» إلى مفهوم بودلير نفسه. 
وهذه الإحباطات هى يض ہناءة بالنسبة إلى مؤرخ قصيدة النثر. 
لقد استطاع المرء أن يدرك نما تقدم أنها تتأتى عادة من بناء 
يفتقر إلى الصرامة بناء « رابسودى» جدا يخضع لصدق الحدث بدلا 
من تنظيم المادة بحسب قرانين فنيةء ويجعل نقاء الزخرفة الشعرية 
ينحرف باستطرادات؛ إن تجاوزات التطورات وانقطاعات النبرات 
العادية أو الابتذال فى الشكل كل ذلك يقود إلى قصيدة النشر؛ 
ويفتر الشد العضوى الذى كان يصون جميع العناصر, ولم تعد 
القصيدة «تتبلور»» ولم يعد للأعجوبة الشعرية من مكان. وقد 
تال ال إذا ما كان بإمكانناء ونحن ننطلق من منظر الشارع ومن 
أكثر مشاهد الوجود اليومية ابتذالاًء أن نحصل منها على عناصر 
فنية قابلة للعيش. ولكن رد بودلير نفسه على هذا السؤال ببعض 
«اللوحات الباريسية» ل «أزهار الشر» التى تعد من بين تحفة ما 


۷۹ 


کتب. 

عا أضر به حينما كان يكتب بالنثر» هو بالضبط أنه قد استفاد 
من شکل حر جدا و«مفتوخ» للغاية ليستقبل فيه كل التبرات وكل 
الأنواع ويضمنها تلك التى تتاخم حدود التقرير المجردء أو التأمل 
الأخلاقى ‏ وهنا أيضاً لا ننسى الالتزام الفظيع. بالنسبة إلى الشاعر 
الذى وعد بتسليم نتاجه بأن ينظم وأن يجد مواضيع مهما كلف 
الأمر. وحينذاك يعنون بودلير «قصائدنثرية» قطعا هى فى الحقيقة 
قصصا قصيرة (مثل «الحبل»؛ و«صور عشيقات»» و«موت 
بطولى »» وما إلى ذلك) أو تأملات فى الفنء أو فى الحياة مغل 
«النوافذ». وهناك إشارة حقيقية لقانون «المجانية» ذلك الذى يأبى 
ألا تطمع قصيدة النثر إلى شئ آخر غير ذاتهاء وأن تصب فى النشر 
حالما تنوى أن تقص أو أن تبين شيشا. ولسوف نجد عند ورثة 
بودلير (قفيرلين» هويسمان والعديد من شعراء المدرسة الرمزية) 
الإيحاء المضاعف ل «ضجر باريس» : الإيحاء الغنائى وتذوق 
التأمل الكئيب. والإيحاء المدنى» تذوق الطرفة ولوحة التقاليد - 
تعرية روح فى مدينة كبيرةء تعرية روح مدينة كبيرة. بيد أن الميل 
الواقعى والسردى سوف يكون ملموساً أكثر فأكشر. إلى حد تحويل 
القصيدة إلى حدث متفرق حقيقى. هذا هو الميل الطبيعى لقصيدة 
النثر التى ستلامس الأرض بلا انقطاع إذا لم ترم من أثقالها. 

ونعرف أن بودلير قد ترك فی أوراقه قائمة طويلة من « قصائد 
یجب کتابتها) . وقد قسم فيها مشاريع قصائده إلى ثلاثة أصناف : 
«أشيا ء بأريıسة‏ «« ۾« Oncirocritee‏ « (تمييز الأحلام) و«رموز 
ومغاز». والصنف الثانى (القصائد الحلمية) لم یعرض فی «ضجر 


باريس» كما نملكه. وهذا أمر مؤسف له بلا شك» فأين نجد مجانية 
أكثر وضرورة داخلية اکر لو لر کر لادی انم (أوقى:الرىاء 
الخارجی؛ وهذا E‏ أن الحلمء ا النظم للواقع 
على نحو أعم» يصبح بعد رامبو وحتى السريالية HR‏ 
الشعرية المطروقة لقصيدة النقر: ونجد عند بیرتران ¿ أقصوصة حلم 
حقیقی تحت عنوان «حلم» إلى جانب أحلام يقظته. 

ولا نستطيم معرقة الطابع الذى اتخذه «سرد المحلم» عند 
بودلير؛ ولكن من المثير للفضول أن نلاحظ أن أول عنوان لقائمته : 
«أعراض دمار» قد اكتسب على ما يلوح بدء تحقيق فى قطعة أعاد 
نشرها نادرأ مشاريع قصائد النثر. هل ينبغى أن نرى هناك» كما 
یری ذلك کل من کریبیه وبلان؛ ذکری لتوماس کنسی؟ ولکن نص 
بودلير أكثر غنى من ذلك كثيرا وأكثر غموضاً على الأخص : إنه 
بحق حلم « هیروغلیفی » على حد تعبیر بودلیر نفسه» حلم «یظهر 
... الجانب فوق الواقعى للحياة»"' : 

«أعراض دمار . بنايات واسعةء الواحدة فوق الأخرى. 

شقق› غرف «معاید» أروقةء سلالم؛ متاهات. مقصورات؛ 
مصابیح ؛ ينابیع ونصب. 

- شقوق» صدوع. رطوبة تأتى من مستودع يقع بالقرب 
من السماء - كيف نحذر الناس والأمم؟ لنهمس فى آذان 
أذكى الناس. 

لم ينهار شئ بعد. وليس بوسعى أن أجد المخرج. 


۸۱١ 


إنى أصعد, ثم أنزل ثانية. برج. ‏ تيه. لم أستطع 
الحريج قط. إنى ا على الدوام بناية ستنهار؛ بناية 
یأکلها مرض خفی. وأسأل نفسی» کی أتسلى» أتتسخ كتل 

هاثلة من الحجرء والمرمرء والتماثيل إذا ما اصطدمت بعلك 
العقول العديدة» .واللحوم البشرية والعظام المفتتة. » 

وتنتهى المقطوعة بكلمات هى ملاحظة إضافية : 

«أرى فى الحلم أشياء رهيية جدا حتى أنى أود أحيانة 
ألا أنام إن كنت متأكدا من أنى لست متعبا تماماً». 

إنها فى الواقع رؤية حلم أصيلة : ومن هنا تبرز أهمية العنصر 
البصرى والشذوذ والهواجس المستحكمة وما يمكن تسميته منطق 
الفوضوى .)٠٠١(‏ وكان نيرشال قد سلك هذا الطريق المظلم» باحفة 
عن أن يجعل من اطم وسيلة اتشاف, E‏ 
إلى الدرجة التى نشهد فيها «بوحا با حلم فى الحياة الحقيقية». ومن 
المدهش أن نری بودلير بعد الحلم بدوره «لغة هيروغليفية».بيد أن 
نص بودلير؛ الذى هو بالتأكيد ليس سوى مخطط (جمل 
إيجازيةءإشارات مقطعة) » يدهشنى بإيقاعه الخاص جداء وانطلاقعه 
المفاجئة اللاهثةء القريبة بعض الشئ من أسلوب المذكرات اللخاصة 
أكثر من اسلوب قصائد النثرء وأيضا بطابع رؤيته. إن تلك الهندسة 
المعمارية الخلابةء وتلك الأسس.. ..٠‏ كل هذا - وكذلك عدم استقرار 
الأبنية وهذه الشقوق والتصدعات والانهيار الوشيك - سوف بخ 
له روحا وجسداً ویکتسب وجودا أدبي خاصا : والاسم الذى نقرۇه 
بان سطور هذه الصفحة البودليرية هو اسم اور را 

من المؤكد أن ليس هناك من علاقة مشتركة بين قصيدة النشر 


۸۲ 


لبودلير وقصيدة النشثر لرامبو؛ ولكن بين بودلير ورامبو علاقة روحية 
تجعل منهما؛ كما قلت «منارين » للشعر الجديد وت کف أن 
رامبو يرى فى بودلير «أول عرافة» وملك الشعراء» وإلهاً حقيقياً». 
«إن تلك العملية السحريةء التى يصبح الشعر فيها وسيللة للحصول 
على جانب من الحقيقة الخفية الجوهرية الحى تفلت من الذكاء 
الاستدلالى قد نجح فيها بودلير فى قصائده الشعرية أكثر ما لو كان 
ذلك فى «ضجر باريس »؛ وعلى العكسبلن يتوصل رامبو إلى ذلك 
حقاً إلا فى قصائد النثر الموسومة «الاإشراقات». 


AY 


الفصل الثانى 
رامیو وخلق لخة شعرية جديدة 


يحتل رامبو فى تاريخ قصيدة النشر مكاتة راجحةء مركزية ولا 
تعوض وذلىك لسببين: أولا لأنه أول من أشاريقوة إلى العلاقة 
الضرورية بين الصيغة الشعرية الجديدة وذلك البحث عن المجهول 
الذى جعل من الشغر الحديث محاولة ميتافيزيقية أكثر من كونه 
شكلا فنيا؛ ثم لأنهء بعدما ربط المثال بالمفهوم» أراد أن يصبح هو 
نفسه «سارق نار» وأعطى نموذج قصيدة النشر الأصلية تامأ من حيث 
المفهوم والتقنيةء ومارس تأثيره فى الشعر اللاحق كله هذا التأثير 
الذى لايبدو عليه أنه على وشك أن ينطفىء. (...) هناك بالتأكيد 
أسطورة رامبو (...) وما لايهكن نقضه هو الاتجاه الجديد الذى طبعه 
رامبو للشعر» وكذلك جمال وأهمية اللغة الشعرية الجديدة التى خلقها 
هذا الطفل ذو السبعة عشر تماما (...). 


مهمة العراف وكشف المجهول 
البحث عن لغة 
كانت المرحلة الشعرية الأولى لرامبو مرحلة تقليد: تقليد غوتييه 


A٤ 


وهیغو ودو باثقیل ودو غلاتینیی ودو موسیه... و «سارق النار» هو 
ل کل یسار حل 

فهی فعارضات تکاد تكو إرادية وسار لاییحت فیها رامبو 
على مایبدو عن محاکاة کتاب هم اعجابه (إذ إننا سنراه شدیدا پإزاء 
موسیه وآخرین غیره منذ عام ۱۸۷۱) قدر مایرید أن یتمرس ویرسم 
ثمة «نسخة سلبية» للشعر الپارناسى وهو يسخر للقدح والكفر 
والدعارة ذلك الشعر التقليدى الذى خصصه الپارناسيون للجمال 
التشكيانى والفن الشكلى. 

وترقى القطيعة مع الأشكال القدية للشعر وكذلك الهجوم العنيف 
الذى شنه رامبو على من سماهم «الأدباء والتظامين» إلى رسالته 
الشهيرة الرائی (فی ٠۵‏ مارس١۱۸۷)‏ وهما إذن سابقان لإقامته فى 
باريس. وتنحصر الثقافة الفكرية للمراهق حينذاك بقراءاته فى شارل 
څیل» فهو معجب قبل کل شيء بالشعر؛ بهیغو وبودلیر» وریا قر 
فلاسفة وعلماء اجتماع» » وقراً هیلفتیس وپرودون» ورا قرأ بعض 
المنجمين أيضا فضلا عن ميشليه فى الحد الذی انت مكتبة شارل 
فيل تسمح له بذلك. وقد عمقت هذه القرا ءات صفتين أساسيتين فى 
شخصية رامبو: الفوضى المدمرة من جانب» وروح النظام من جانب 
آخر. وتلك الثنائية التى تقود رامبو أحيانا إلى أن یتمنى انفجار 
العالم فى «بحر من الدم والجمر» إلى إقامة مشاريع «دساتير» 
سياسية تفسر أيضا الغموض الجوهرى فى شعره» والتناقض فى 
إنتاجه ويضع كذلك حدا للتأويلات المختلفة التى سمح بها 
نتاجه(...) 

أما عن الطريقة فإننا نعلم أن رامبو يطلب من الشاعر أن يصبح 


Ao 


«رائيا» وأن يتوصل بدراسة طويلة» تنطوى على «تشوش متطقى 
لكل الحواس» إلى المجهول؛ وأن يكون «سارق نار»» وعنذما يعود 
من «هناك»» عليه أن « يشعرنا باكتشافاته والإصغاء إليها». ولكن 
کیف نترجم هذه الرؤی فی شکل قدیم» عادی» وكيف نخضع« أشياء 
غير مسموعة ولاييكن تسميتها» إلى قوانين القافية وعروض الشعر؟ 
«إن اكتشافات المجهول تتطلب أشكالا جديدة». والبيت الشعرى 
الذى أدعى الرومانتيكيون «تحريره» مازال يشكل عقبة وحاجزا ينم 
النفس من الحديث إلى النفس: فلا مارتين هو «رائى أحيانا ولكنه 
مخنوق بالشكل الهرم؛ بل إن «ملك الشعراء»» بودلير» هو حبيس 
شکل شعری «متدن» لأنه عاش فی وسط «فنی جدا». أن على 
الشاعر أن يترجم رؤباه بطريقة أكثر مباشرة ودون الاكتراث بالتقاليد 
الأسلوبية: «فإذا كان لا يحمله من «هناك» شكل» عليه أن يعطيه 
شکلا؛ وإذا لم یکن له شكل» فعليه ألا يعطيه شكلا. أى أن عليه 
أن يجد لغة». لننعبه إلى هذه الكلمات الأخيرةء إذ لا يتعلق الأمر 
بالنسبة إلى الشاعر فى أن يروى ما رآه» تقريباء كما تأتيه 
الكلمات: بل عليه على العكس أن يبذل جهدا لغويا واعيا من جانہه 
(...) عليه أن يرد إلى الكلمات سلطتها وقوتها الدالة وأن يجد لغة 
« تلخص كل شيء : العطور والأصوات والألوان». يجب أن لائنتظر 
من رامو فنا شعرياء فقد يكون ذلك ضد المبدأً نفسه الذى يدعمه. 
وبانتظار مستقبل حالم سيكون للشاعر فيه دور من المقام الأولء فإن 
القاعدة الوحيدة فى الوقت الحاضر هى أن يتحرر من القراعد 
«الفنية» وأن يخرج من الوضع الشاق. 


۸٦ 


«لنطلب من «الشاعر» «شيئا جديدا» - أفكارا وأشكالاً». ولا 
يتعلق الأمر بمتابعة الأصالة بأى ثمن وإنا بإيجاد الوسائل التى سوف 
تسمح بنقل الرسالة المحمولة من المجهول كاملة غير منقوصة. وهذه 
مهمة يائسة تقريبا ورامبو شاعر بذلك! تصوروا إنسانا يشرع فى أن 
يدع مجموعة من العميان يحسون ما يراه وفى أن يجعلهم 
« يبصرون». إن هذه المهمة هى التى تكلف بها الشاعر حينما يحاول 
زوش العامل الرهيب» فى شرح ما لمكن شرحه وتسمية «الأشياء 
التى لايكن تسميتها تسميتها». وهذا جهد سیتابعه رامبو لحسابه فی 
رک ا ر ی ر و 
ليترجم رؤاه» بعد ذلك (. ..( . ولا كان متمردا على العالم والمجتمع 
کما هما عليه (...) فهو یرید أن یکون له عالم خاص به. و «أن 
e‏ وهو الذى يجر فيرلين فى حياة متشردة في 
انکلترا (.. 

هب رامبو حقا إلى المجهول؟ وهل الرؤى التى يلمح إليها 
فی بعض نصرص «الإشراقات» »و «كيمياء الكلمة» هى شيءَ آخر 
غير رؤى يثيرها الكحول والحشيشة؟ يظل الجواب عن تلك الأسئلة 
ذاتيا... ومايكن أن نسأله هو إلى أية درجة قد نج رامبو فى أن 
يعطينا الشعور بعالم مجهول» أو بالأحرى خلق ذلك العالم الجديد 
بفضل «سحر» التعبيرء و«السحر الإيحائى» للشعر. لانستطيع 
الإشارة كشيرا إلى الطريقة التى ينعقل بها رامبو من «الاستبصار» 
إلى «القصيدة». 


AY 


الفصل الثالتث 
لوتريامون والشعر الجنونى 


التقارب بين لوتريامون ورامبو يفرض نقسه» وقد فرض نفسه 
بسرعة جد حينما نتعمق فى هذا التقارب فإننا نذهب إلى أبعد عا 
کن أن نتصور. إذ هما شاعران شابان جدا (يبلغ ديكاس 
«لوتریامون» عشرين عاما ورامبو سبعة عشر عاما) جاء كلاهما إلى 
باريس لإنضاج نتاجهء والاثنان عنيفان. منهمكان؛ وذوا مزاج 
فوضوی؛ والاثنان يعملان على تفجير جميع الأعراف الأدبية ويلجآن 
إلى قصيدة النشر فى أكثر أشكالها حزية للتعبير عن ذاتهماء 
والاثنان يتخليان عن ماضيهما ويودعان بسرعة جدا العمل الأدبى 
وداعاً ليس خلفه غير الموت (...) وما يدهش ونحن نقرأً مؤلفيهما 
هو أننا نری کائنین شابین ینصبان بکل قوتهما وبیأس ضد کل ما 
يشكل الحياة الاجتماعية: ضد الناس وضد الحب وضد علم الأخلاق 
البرجوازى وضد جميع العناصر الاجتماعية؛ لقد بذلا وسائل فردية 
هائجة: الوحشية والسادية والحقد والتهكم والفوضوية. وتقشل 
أعمالهما تمرداً واسعا لمراهقين غير مكيفين مع عالمناء وفى الوقت 
نفسهء جهدا عنيفاً لأن يخلقا لهما عالما آخر بموجب مواصفاتهما. 


A۸۸ 


ورما كان تيبوديه أول من أشار إلى أهمية تلك الارادة الفقتية فى 
الاستقلال الذاتى. يقرول «إن «مالدورور» و «الإشراقات» هما مؤلفا 
مراهقين قرانيتهغا الأدبية من ذاتهما:..*. وتوف أطيف إلى 
ذلك أن الرفض الذى يقابل به هذان المراهقان الأشكال الاعتيادية 
للحب يعمق الهوة أكثر بينهما وبين الناس» قشذوذهما الجتنسى 
يفصلهما بعنف عن الحياة الاجتماعية الاعتيادية(...) 

ألا نستطيع أن نستنتج من كل ذلك أن قصيدة النشرء التى 
أشرت إلى جوهوها الفردى والفوضوى» تغل هنا الشكل الأدبى 
لمرد مراهقين على كون يرفضان الانتماء إليه؟ وريا حصل هذا 
لأنهما كانا يريان الحياة بشكل يختلف عن غيرهما من معظم الناس» 
وأنهما كانا يبحشان عن لغة أخرى لترجمة عالمهما المختلف. وكانا 
يرفضان قيود بيت الشعر الاسكندرى مع بقية القيود الاجتماعية 
التى تنحدر من مجتمع هو ليس مجتمعهما ولم يصنع لأجلهما؛ وإذا ما 
قبلا بالقوانين فتلك هى فقط قوانين العالم الحاص الذى كانا يعيشان 
فيه (...) وفى نهاية محاولتهما يجدان الصمت والموت بانتظارهما. 
بيد أن كليهما قد ترك من بعده أثراً وعالماً خاصاً به باعتبارهما 
فنانین» من دون أن يدركا ذلك بوضوح. 

هناك عالم لوتريامون كما أن هناك عالم رامبو: عالم مغلق حاول 
کل واحد منهما على مایبدو أن يجعله غير قابل للاختراق» ولكننا 
نحس»؛ حتی وإن کان يتتع فهمه عليناء بأن له منطقه الخاص ووحدته 
وقوانينه الحيوية. (...) إن «أغانى مالدورور» «الة جهنية» حقيقية 
محطمة للعائلة والمجتمع» ومن الناحية الأدبية محطمة لكل أدب با 
أن النتاج برمته قد عد استعراضا للطرقا المختلفة للتعبير التى 


۸۹ 


يقدمها الأدب للكاتب. ويؤول إلى رفض لكل فن أدبى. والحقيقة أنه 
یوجد فی «أغانی مالدورور» ثمة سخرية واسعة وتهكم دائم . 
ولاسيما فى الأغنية الأخيرة (...) وقد تحدث لوتريامون بالذات عن 
مؤلفه على أنه «شعر تمرد» وأحس بالزهور لأن الناس تدرسه بين 
الشعراء الملعونين (...) إن قراءة «أغانى مالدورور» تعطينا 
انطباعا بالضجر ((نماثلا للانطباع الذى نحس به عند قراءة 
5ئ5 Eb eth‏ الخزينة الذى يجعلنا عنفه وجنونه نعتقد بقصد مزور؛ 
فى حبن أن ذلك ال جو المشدود الذى تجتازه البروق» هو الجو الطبيعى 
بالنسبة إلى أهل ذلك العصر ...) . وينيغى على ما يبدو الذهاب 
إلى أبعد من هذا التناقض الظاهر إلى حد النقطة التى ينحل فيها. 
أى البحث عن تفسير للنتاج بإمكانه قبول الصراحة والسخرية (...) 

«مالدورور» الذى هو تجسيد للشر وقرة موت لايبحث إلا عن 
إلغاء كل شيء وسحقه وضربه بالألم والموت. ولكن موضوع الموت 
والدمار هذا يتحد ب «حقيقة مدة زمنية متألقةء بزمن تحريض وقوة 
خلق شبيه بفيض الواقع»؛ وبهذا على وجه الخصوص ينفصل 
لوتريامون عن الشعراء الرومانتيكيين الذى تغنوا ب «الضجر والالامء 
والأحزان والكابة والموت والظل والظلام»» حتى وإن کان إيحاؤه الأرل 
متشائما وشو يبدو أن جنون الحدث قد اکتسح کل شيء فی قوته 
المتدفقة؛ وإن رهبه العتف والدمار التى تبعث الحياة فى الكتاب» 
والمدفوعة إلى حد معينء قد أصبحت مجرد متعة تصرف ونشوة 
حيوية (...) 

لقد أصاب من وصف نتاج لوتريامون بالتحرر» لأن الشاعر تحرر 
بالكتابة من كل ما اضطهده فى المجتمع حتى ذلك الحين» فهو يلغى 
العائلة ويتنكر للأخلاقء ويلغى الضمير والأمل (غذاء الضعفاء), 


۹. 


بالخيال را ! ولكنه يضفى عليه قوة خلاقة. وهو من تاحية أخرى» 
يقود الحدث فى الوقت نفسه ضد عقده الخاصة. ويطمح إلى أن 
يحرره بالكتابة من « ماض فتان». إن هذا الصراع الذى يدور داخل 
اللاشعور بين ما هو واضح ومالا يريد أن يصبح واضحاً”٠يقودنا‏ من 
فصل إلى آخر» بتناوب «حرکات تقرب وحرکات تقهقر» نحو نهاية 
حتمية» نحو رر نھائی. 

ونشاط النتاج هذا وواقع أنه فعل بصورة جوهرية يفسر الشكل 
الخاص الذى يصطنعه. إن هذه القصيدة ذات الأغانى الست تحتل 
بطولهاء فى نوع قصيدة النثر» مكانة متميزة تاما. ولا يكون خطأاً 
أن نعدها «رواية» يتواصل فيها الحدث. كما لا يكون خطأً أن نعدها 
ديوان قصائد نثريةء ومقاطع مبينة بطريقة مستقلة» تهمل وتستعيد 
وتحول المواضيع المختلفة بتلك الطريقة بحيث يوجد هناك فى آن واحد 
استمرارية من مقطع لآخر وتطور متصل من الأغنية الأولى إلى 
الأخيرة. وهناك فيما يتعلق بالمفهوم الشخصى للوتريامون لقصيدة 
النثر ثمة شيء أصيل تامأ تجدر دراسته (...) ويحتفظ عالم الرفض 
والدمار هذا بطعم حضور لامثيل له إذ أن تلك «الآلة الجهنمية» 
الموجهة ضد الأدب تفتتح شكلا أدبيا جدیداً. 

وقصيدة النشر» كما أدركها لوتريامون؛ هى شيء جديد تماما 
تشابه القصة والقصيدة الملحمية. ويمكننا القول إن «أغانى 
مالدورور» تحطم الأطر الضيقة لقصيدة النغر التى تعد نوع أدبي 
محدداً جداً؛ ولكنه بعمله هذا يقتح لها آفاقا ما تزال مجهولة - كما 
سيبين المستقبل ذلك. أولا إن لوتريامون قد وضع بصورة نهائية 
سيطرة الدعابة فى الميدان الشعرى. ويتعلق الأمر هنا بدعابة 


۹۱ 


«سوداء» هى نشاط ذهنى حقيقى. يحرر الغرد و «يقترض فلسفة 
بأكملها عن العالم»""' كما قال أو. جالو. وليس بوسعنا فصل 
هذه الدعابة عن بعض الخيال الذى يحطم الحقيقة المحيطة ويخرج أو 
يحول أشكالا أعطيناها نهائياً مكانة ثابتة فى سلم الكائنات» ويضع 
بلا انقطاع موضوع الاستفهام» القواعد الاجتماعية أو المنطقة 
المستقرة تماما على ما يبدو. وإذا نلاحظ أن رامبو سوف يارس إلى 
حد ما تأثيرا فى الاتجاه نفسه لتحطيم الأصناف الجامدة التى يطمئن 
لها ذهنناء فإننا نرى أن هذين الشاعرين قد أعطيا زخماً جذيدا 
للشعرء إذ أنه سوف يشحن بكهربائية «عازلة» تفتع هزاتها فجوات 
واسعة فى قشرة العالم المرئيةء ويعمل وميضها على أن يرينا عوالم 
مجهرلة تحت تلك القشرة الظاهرية(...) 
ويعمل هذا الشعر باتجاه التمرد والفوضوية. وباستطاعتنا أن 
نقول إن التأثير الأدبى للوتريامون» كى نكتفى بالحديث عنه» هو قبل 
کل شيء تأثیر تحرری. وهکذا سیکون له فی الزمان مناطق عمل 
متميزة (...) إن العصور التى «تتفاعل» بملامسة لوتريامون هى 
عصور الفوضى والفردية المتحمسة: نهاية القرن العاسع عشر» أو 
N e‏ . ولكن الوقت 
ما یزال مبکرا نحو عام ۱۸۷۱ کی ت: E‏ 
هذه ا الجديدة وتلك الرجات التمردية الجازعة التى قلأ 
قصائد لوتریامون ورامبو. فی حوالی عام ۱۸۹۱ فقط' سوف 
تظهر «إشراقات» رامبو و«أغانی مالدورور» لوتريامون فى سماء 
المدرسة الرمزية لتقود بنورها الساطع الكتاب الشباب من الجيل 
الشانى للرمزين فى طرقات الشعر الفوضوى. وبعدها أفل نجم 


۹۲ 


لوتریامون مؤقتا کی یظهر من جدید» ولکن بأى سطوع ! فى السماء 
القاتمة لا بعد الحرب كى يقود السرياليين نحو تحرير كامل للشعر. 
ولن يكف السرياليون عن الادعاء بأنهم من نسل لوتريامون أكثر ما 
لو کانوا من نسل رامبو. 


۹۳ 


الفصل الرابع 
مالارميه وميتافيزيقية اللخة 


هناك كثير من النقاط المشتركة بين لوتريامون ورامبو » كما رأنا 
ذلك. ولكن مالارميه ينتمى إلى عائلة ذهنية أخرى: ففى حبن أن 
الأولين يقترحان اقتحام أبواب المجهول. يدخل الأخير فی مطاردة 
المطلق العنيد. اليائس تقريبا. وعا لاشك فيه أن الثلاثة قد أكدوا 
مفهوم الغموض فى الشعر؛ وهذا يعرد إلى أنهم حمّلوا اللغة مجهودا 
لا سبق له فى رغبتهم «اختراع لغة» وأن يردوا إلى الكلمات كل 
قوتها الأصلية - وأن يردوا إلى الشعر قواه الخلاقة وقيمشته 
المبتافيزيقية - أن طموحا مثل هذا الطموح الذى حملهم على البحث 
عن شي ء آخر غير الأشكال الشعربة الموجودة مسبقا وكتابة قصائد 
نشريةء يقيم بينهم صلة لمكن إهمالها ؛ بيد أن الوسائل المستعخدمة 
مختلفة جذرياء وقد أشير أكثر من مرة إلى المسافة بين «طريقة» 
رامبو وطريقة مالارميه. > وینبغی أن نضيفتبانة ٳذا کان کل من رامبو 
ولوتريامون قد أنجزا نعاجهما بعزلة. ولم يمارسا إلا تأثيرا متأخرا. 
فإن مالارميه كان على العكس مندمجا بالحركة الرمزية بشدة. وقد 
استخدمت اسمه مجموعة كاملة كإشارة تجمع؛ وكان مؤلمُد 


٤ 


ومواضيعه التى امتدحها البعض وسخر منها البعض الآخر بشدةء قد 
قدمت الكثير من الإيحاءات إلى عدد من الشعراء الشباب؛ وعلى 
العكس فإن جمالية مالارميه وفنه قد أفادت من النشاط الذى 
أظهرته الطليعة الشعرية وخاصة من الثورة الشكلية. وقد اعترف هو 
تة بأن دیوانه «یە0 ءل upه٣»‏ («مغامرة») کان من نوع 
المطاردات الخحاصة العزيزة على عصرنا: الشعرالحر وقصيدة 
النشر»(٠٠٠)‏ 

وقصائد مالارميه النثرية هى قبل كل شئ شواخص على هذا 
الطريق العسير الذى اتبعه الشاعر مدة أكثر من ثلائين عاماً حينما 
كان يحاول فصل اللغة الشعرية والتعتيمية والجوهرية عن لغة كل 
الأيام.(١٠٠)‏ 

ویتمیز نتاج مالارميه بانه مدهش» فهو يتيح لنا فى الواقع 
منابعة جهود شاعر يطمح إلى مطلق اللغة ويصطدم بلا انقطاع 
مقاومة تعارضه بها المادة اللغوية المستخدمة التى به حاجة ماسة إلى 
استخدامها. إنه صراع آزلى للشاعر مع الكلمات و «بواسطة» 
الكلمات. وقد قاد مالارميه هذا الصراع بوعى أكبر وبألم أكبر من 
غيره. وهذه هى محاولة أولى لحسمية النشر بإعطائه قوة إيحائية 
مجهولة حتى ذلك الحينء وقوة رقية تقريبا. ولكنها لاتتوصل إلى 
إنجاز مقنع. وحينداك يعود مالارميه إلى جانب الشعرء ويربط عدة 
كلمات بغية أن يصهرها فی عصر شاعری جدید کأنه « غریب عن 
اللغة»؛ وهو يحلم منذ أمد بعيد بنتاج مكتوب بالشعر ومرتب بتلك 
الطريقة بحيث تكون هناك شبكة من العلاقات الضرورية, ونظام 
يعكس نظام الكون» وذلك من الشعر إلى القصيدةء ومن القصيدة 


۹0۵ 


إلى الكتاب. ولكن مرة أخرى أيضا يصادف الشاعر على مايبدو 
مقاومة عنيفة - هى مقاومة النظام الشعرى نفسه الذى تضع قوانينه 
أمامه مطلقاً شكلياً بحتاًء والذى لانتناسب شكله الخطى مع التعقيد 
«الكونى» الذى يحلم به مالارميه. وخلال ذلك الوقت فقد توقع 
صيغة تنظيم لغوية أخرى: لأنه تركيب الجملة المطبق هذه المرة على 
الجملة. إذن على النثر كما هو الشأن على الشعر. وبنضاله ضد 
تركيب الجمل الشائع» وبتنظيم الكلمات داخل الجملة وجب قوانين 
جديدة قمن الممكن التغلب على السهولة وفرض نظام ذهنى يليه 
على الكلمات. 

إلى تلك النقطة من بحوثه يصادف مالارميه الموسيقى (ولاسيما 
السمفونية) من جانب » ومحاولات الشعر الحر من جانب آخر. 
وسيأخذ من ذلك عثاصر لتأمله ومساعيه الفنية فى آن واحد. وسوف 
يتجه نحو تأليف للشعر والنغر (أو للجملة إن شئت) ويحاول بتأليفه 
قصيدة ال «مغامرة» سمفونيا تحقيق نظام معقد يتماسك فيه كل 
شىء ويكون له معنى وقيمة» وهذا جهد عظيم لايترك للمصادفة 
شيشاء ويستخدم مصادر اللغة كلها وبخلق فى الوقت عينه لغة 
جوهرية قريبة من المطلق كما يكن أن تكون كذلك لغة إنسانية. 

ومقدرونا مناقشة هذه المحاولة والسؤال عما إذا كانت تلك 
محاولة يائسة لتخطى الإمكانات الطبيعية للغة؛ وخاصة محاولة 
تطوير عدة عوامل فى آن واحد كما هو الشأن فى مقطوعة موسيقية: 
لأنه إذا كانت الأذن قادرة على سماع عدة أصوات فى آن معا فإن 
الذهن لاإيستطيع متابعة أكثر من موضع واحد فى وقت واحد (...) 
هناك كفاح ضد الانسياب الخطى للمدة الزمنية؛ وإغتاء للأدب ببعد 
جديد؛ فضائى إن صح القول, 


۹٦ 


وينبغى أن نضيف أنه إذا كان ل «تزامنية» ال «مغامرة» أصداء 
كثيرة فى الشعر (مع «تزامنية» بارزن بالطبم؛ وفى بعض قصائد 
آپولینیر وکوکتو وسوپو على سبیل المغال) فإنها لم ولن - ارس 
تأثيرا مباشرا على قصيدة النشر؛ لأن قصيدة النشر الحديثة قصيرة 
جدا بحیث لا تسمح باستخدام طريقة الانسياب التزامنى لعدة 
مواضيع. وهی تبدو وکانها ومیض وبناء شعری مکثف جدا اکثر من 
كونها بناء فى الزمان. اية مكانة يحتل مالارميه إذن فى قصيدة 
'النشر؟ وای تأثير استطاع أن يارس فى تطورها؟ لايكن أن نعذ 
مؤلف «مغامرة» قصيدة نثرء بيد أنه شهادة بليغة للبحوث التى 
أجراها الشعراء حثى ذلك الوقت لتحطيم الحاجز الذى يفصل الشعر 
عن النشرء وإيجاد تاليف يتناسب ومحاولاتهم الفنية «الشاملة» . 
ولکن مالارمیه ظهر على الصعيدين الجمالى والفنى الصورى فى آن 
واحد أكثر عمقا وجرأة من معاصريه (...) 

وفی عام ۲۷,؛, خمدت نيران الرمزية وسوف يستقبل القرن 
العشرين ال «مغامرة» و يستفيد من هذا الإرث الأدبى (...) وحال 
ظهرر قصائد مالارميه الأولى ذات الكتابة السهلة نسبياء فإنها 
منحت قصيدة النشر أجنحة لتحلق بها فى أعالى الجوء فى العصر 
الذى كان الشعراء الشباب يبحثون فيه عن التحرر من ظلم الأشكال 
الكلاسيكية (...) 

ولم يكن كفاح مالارميه موجها ضد فلان أو فلان ولكن ضد 
الصادفة أو ضد المادة إن شثت - باسم الروح «التى لاتطمح إلا إلى 
أن تجعل من کل شيء موسیقی ». 


۹۷ 


Converted by Tiff Combine 


الباب الثانى 
«مسعيان (اثنان) يخصان عصرنا 
وعزيزان عليه :الشعرالحر 


وقصيدة النلر» 
مالارميه؛ «الموسيقى والآداب» 


۹۹ 


Converted by Tiff Combine 


رأينا عبر الباب الأول عظام شعراء الرومانتيكية الثانية يقرنون 
البحث عن أشكال تعبيرية جديدة نهوم میتافیزیقی للشعرء ويعدون 
قصيدة النثر(بوعى أو بدون وعى) على أنها فی ان واحد قردعلی 
نظام بأکمله من الأعراف الاجتماعية والفلية؛ وأداة «بحث روحی » 
ا ا أو المطلق. وفى العصر اللاحق» أى فى السنوات 
العشرين الأخيرة للقرن» سوف نرى بالتأكيد اهتمامات ماثلة ترتسم 
عند تلامذة بودلیر ومالارميه؛ وسوف يدور الحديث اثر من أى وقت 
مضى عن معنى الشعر العميق وقيمته اليتافيزيقية. وقد أعطى 
زخماً حاسماً وولدت حركة سوف تنتشر أمواجها على الدرام» 
وتكتسب قوة واتساعاً حتى أيامنا هذه. إلا أن هذا الجيل «الرمزى» 
کان مهتماً علی ما يبدو بوجه خاص بالطابع «التقنى » و«الشکلى» 
للمشكلة الشعريةء ورما شهدت القليل من العصور الأدبية تكاثر 
ماثلاً من الكتابات النظرية والمقالات والمقدمات والنشرات الهجائية. 
التى تقترح وتدرس تجديد الشكل الشعرى. هل ينيغى أن ندهش 
لذلك؟ فوجود الشعر الپارناسى» الذى كان يجد الشعر الكلاسيكى 
وکان أسياده يعلنون بعد يوفيل غوتيه أن : 

إذا انبثق من شكل 

متمرد على العملا" 

كان يطرح مشكلة الشكل القديمة بحدة جديدة. لنكف إذن عن 
الدهشة إذا ما وجدت روح التمرد عند الرمزيين تعبيرها فى الاحتجاج 
على القيود الشكلية أولأء وعلى متطلبات فن النظم الكلاسيكى 
ثانياء وهو احتجاج باسم «الإيقاع»؛ ضد «البحر الشعرى» . 


۱۰۱ 


وكما هو الشأن فى فجر الرومانتيكية» فإن القصيدة النثر تمثل 
آنذاك أحد أشكال ردود الفعل على المبادئ المستبدة وبحشا عن 
«الحرية فى الأدب» (كما كان يقرل فكتور هيغو). وكما هو الشأن 
كذلك فى العصر الرومانتيكى, نلاحظ ما هو أكثر من ذلك إن 
هناك تردداً بين طريقين نمكنين : الاحشفاظ ببيت الشعر على إنه 
شکل شعری» ولکن بتخلیصه من کل متطلبات العروض والأوزان. 
أو إهمال بيت الشعر بحزم لمصلحة النثر. وهذه المرة أيضاًء فإن تحرير 
بيت الشعر (الكامل والنهائى من الآن فصاعدا) سوف يقود أصحاب 
الشعر الحر إلى إهمال قصيدة النشر. ولكن قصيدة النشر سوف 
تتخلص بشدة من المساعى الشكلية البحت الى كانت تصيبها 
بالفقر؛ وتجد ثانية نحو نهاية ألقرن «فوضوبة» وحيوية تمهدان 
لفتوحات شعرية جديدة. إن أكثر الأشكال المختلفة الى شهدت 
ميلادها تلك الحقبة القصيرة من الشر الشعرى إلى قصيدة النثر وإلى 
الشعر الحر» مرورا بالعديد من القنوات الأخرى؛ هى فضلاً عن ذلك 
مفيدة بقدر ما تسمح فبه باستخلاص القوانين الخاصة بقصيدة النثر 
على نحو أفضل» ورؤية ما يميرها من الأشكال المقاربة جدا أحيانا 
ونستطيع فى نهاية تلك الفترة أن ندرك على نحو أفضل ما يشكل 
ماهية النوع - وذلك بغضل النماذج الصارخة لقصيدة النشر التى 
كتبها رامبو؛ من ناحيةء والتعليم الذى يستخلص من المحاولات 
الرمزية العديدة من ناحية أخرى. وسوف يكون بمستطاع القرن 
العشرين الاستفادة من ذلك التعليم المزدوج(٠٠٠)‏ 


۱.۲ 


الفصل الأول 
من بودلير إلى الرمزية 


١‏ الپارناس وقصيدة النثر ”الفنية“ 

لو درسنا تأريخ فن نظم الشعر الفرنسى للمسنا بوضوح عمل 
التقويض الذى قام به طوال القرن التاسع عشر كتاب تابعوا عملية 
التحرر الرومانتيكية. وكانت ضريات الكبش الهيغولى قد هزت 
أركان الشعر الكلاسيكى العظيم» فوجد نفسه مهدداً من جميع 
الجهات فى آن واحد. فمن جاتب الشعراء» ها هو ذا «الشعر 
المنثور» لسانت ۔ بی وبودلیر؛ کی نکتفی بذکرهما» حیث یختفی 
فيه التقطيع والتضمين المنتظم» وحيث المقطع الممتد مساحات واسعة 
تغطى الفصل ببيت الشعر الاسكندرى وتخلق «إيقاعاً نثرياً». ومن 
جانب الناثرين» فها هو ذا النثر الشعرى لنيرفال الذى يرمى» على 
العكس» إلى أن يحلق فى سماء الشعر على اجنحة الإيحاء 
والإيقاع؛ وأخيرا جد قصيدة النثر حيث تلتقى جهود أعظم الشعراء 
من أجل خلق لغة شعرية جديدة. الشعر المنشور والنثر الشعرى 
وقصيدة النغر هى ردود فعل لطغيان الشعر الكلاسيكى والأشكال 
الفابة؛ وهى جهود ترمى إلى أشكال أكثر مرونة وتنوعاً واستعدادا 


لترجمة جميع خفايا وتلاقضات الحساسية الحديثة. إن بودلير خير من 
عبر عبن تلك الرغبة فى خلق شعر حديث» «موسيقى بدون إيقاع ولا 
قافية» مرن وحاد كى بتكيف مع حركات الروح الغنائية» وتقوجات 
الحيال, ورجفات الضمير »"' لذا ينبغي ألا تدهش لرؤية الرمزيين 
وهم يدعون أنهم من نسلل بودلیر؛ إذ أن قصائد «ضجر باریس» 
القصيرة هى ساس الموجة الجديدة للهجوم الذى سوف يكتسح نهائيا 
قلعة الشعر الكلاسيكى بعد عام .٠۸۸٠‏ . الا أن تلك الحركة 
التحررية العظيمة.ء التى سوف تنتهى بدك اخر معاقل الكلاسيكية 
قد شهدت زمناً من التوقف - بل عودة إلى الوراء تقيزت فى رجوع 
الپارناس إلى التقاليد القدية بد من عام .۱۸١١‏ وقد وجدت حركة 
تحرير الشكل نفسها أمام مقاومة عنيفة:؛ هل تجد قصيدة النثر نفسها 

متعشرة بالنتيجة؟ فى الواقع أن بانفيل حينما أصدر عام ٠۸۷۲‏ 
کتابه Ak‏ «مقالة قصيرة فى الشعر الفرنسي» (حيث يكن أن 
جد واحداً من فنون الشعر الپارناسية فهو ينطلق من تعريفه 
القصيدة إذ يقول : القصيدة «هى ما تم عمله ولم يبق مجال 
لزيادة». لينكر على قصيدة النشر أية إمكانية فى الوجود» «على 
الرغم من «تليماك» فنيلون» وقصائد شارل بودلير النثرية الراثعةء 
وقصيدة لوى بيرثران «غاسبار الليل»"""'. ونتعرف هنا على النظرية 
الپارناسية للقصيدة المرمرية, والنظام المغلق» التى يجب أن يكون 
تعبيرهاء على حد تعبير بانيل؛ «منطلقاء وكاملاً ونهائياً للغاية 
بحيث لا يكن للمرء أن يقوم بأى تغيير فى ذلك»» والذى يتناقض 
مع فكرة الشعر الأكثر انفتاحا الذى طمحت إليه قصيدة النثر فى 
أغلب الأحيان. وسألفت النظر هنا إلى واقع مدهش ومتناقض» على 


مايبدو» هو آن الپارناسيين قد استسلموا لمحاولات قصيدة النشر قبل 
الرمزيين كثيراً. هل ينبغى أن نرى فى ذلك تناقضا داخليا؟ لنقل 
بالأحرى أن الپارناسيين قد ظنوا» على العكس من رأى بانقيل» أن 

من الممكن إعطاء النغر إيقاعا وتناسقا وصرامة شبيهة بإيقاع الشعر 
وتناسقه وصرامته؛ لقد آمنوا بإمكان صياغة النشر» مغل الشعر» فى 
قصائد أجيد وصفها؛ كل كلمة فيها راسخة. إنها عودة كما سنرى 
لجنس قصيدة النشر «الفنية» التى أعطى الوزيوس بيرتران صياغتها 
وآثارها الخالدة. 

کل شئ بشیر؛ فی الواقع» الى أن «غاسبار الليل» كان قدوة 
للپارناسيين» وأنهم يا إعجاب بالصفات التشكيلية 
والشكلية لتلك القطع النشرية القصيرة.المحكمة البناءالجيدة الإيقاع» 
الواضحة الحدود. الخلابة. 

بل إننا نعد بارناسيا قبل میلاد الپارناس شعر بيرتران 
« اللاشخصی» ييا وقد غابت عنه الغنائية 

را رتاف ان المحاولات الپارناسية التى تمت إثر بيرتران تفوق 
ما كان لقصائد النفر التى ولدت منها أهمية وعدا بسبب الميول 
الى مشلتها والمفهومات التى وضحتها (...( 

وحيثما نتصفح المجلات الپارناسية نرى أن هناك اتجاهين جوهريان 
يرتسمان فى قصيدة النثر الپارناسية» كما سارا بعد الوزيوس 
بيرتران وبتأثيره وهما: الاتجاه الذى يقترب من الرسم» والاتجاه الذى 
يقثرب من الشكلية. 

أما الاتجاهات المقارية للرسم والوصف فليس فيها ما يدهشنا عند 
الپارناسیین؛ فکما کان بیرتران يلف «غاسبار »کان الپارناس يبحث 
عن منافسة الرسم نثرا أو شعرا(...) 


أما الاتجاه الثانى (الشكلى) الملحوظ جداً فى جميع قصائد 
النشر تلك»فسببه الرغبة فى إيجاد طرق صورية تسمح للنشر منافسة 
الشعر كالمقطع» واللازمات والإعادات»وكل ذلك يرمى إلى أن يضع 
النشر فى شكل من الأشكال. ويعطيه إيقاعاً ملحوظا جدا وهندسة 
مخكمة ونشبغى أن تر هنا هرة أرق على :تاثير الق رجحات: 
فالپارناسيون لاإينسون أن قطع بيرتران هى بالادات نثرية 
حقيقية.وأنهم أنفسهم استطاعوا قراءة ترجمات العديد من البالادات 
الألمانية“"ء والأغانى الشعبية والقصائد الفارسية. وقد كتبت كلها 
مقاطع نثرية موقعة(...) 

وهكذا نرى» مرة أخرى» تجدد التطور الذى يقود إلى قصيدة 
النثر عن طريق الترجمة. إن الترجمة الحرة تغرى شعراء عام ٠۸۷٠١‏ 
على نحو لا يقاوم» كما هو فعلها فى شعراء ما قبل الرومانتيكبة 
عام ۱۸۲۰ (...) 

نستخلص من ذلك أننا نجد فى قصيدة النشر البارناسية جميع 
مخاطر نظام افتتحه بيرتران : إنها أخطار الفن الشكلى نفسهاء ذاك 
الذى ساد فى نظم الشعر وفى الموسيقى. والهيكل الشكلى هو الذى 
يتحکم بالأدیب فإذا لم يتناسپ معه الشطور العضوى جسم حى 
(فكرة شاعرية أوموسيقية) فإنه أما أن يخاطر ببتر هذا العضى أو 
أنه يعمل للفكرة الفقيرة القصيرة منه «حشوة» بطرق اصطناعية بحت 

وندرك - حينئذ - أن الأدباء قد ملوا سريعا تلك الأطر الضيفة 
وجاءوا يبحثون لدى بودلير عن سر شكل أكثر مرونة . 


۱.7 


۲- آثر بودلیر 

أولى الحاولات لتلطيف الشكل 

(شارل کرو وفیلییه دولیل آدام ) 

ہوسعنا أن نرى فى مقدمة «ضجر باريس» نقطة انطلاق تطور 
ستقود إلى الشعر الحر .كما أن تأثير بودلير الذى بدأ بالظهور منذ 
عام ۱۸١۲‏ (فى مالارميه على سبيل المثال ) بعد نشر أولى قصائد 
النثر قى صحيفة «لايريس» سوف يأخذ بالازدياد إثر نشر « ضجر 
باریس» بعد وفاة الکاتب عام ۱۸۹۹ . 

وسوف يذكر ر.دو سوزا عام ۱۹١١‏ أن الاصطلاحات الفنية 
للرمزيين كانت محكومة كليا بقوله:«من منا لم يحلم فى أيام 
طموحاته باعجوبة نثر شعرى وموسيقى بلا إيقاع ولاقافية ...» 

إلا أن البحث عن شكل موسيقى سوف يوجه الشعراء أولا إلى 
جانب قصيدة النثر» فى عصر لم يفكر فيه المرء بعد بتحويل فن 
لشت وكان يرلن على سل الغال لار اسي فى جداباقه 
والذى لن يجد صيغته فى النظم الشعرى «المرن» إلا فى عام 
۳ .كان من أوائل من التزموا طريق قصيدة النثر البودليرية. 

وسوف يفشر منذ عام ۷ فى «مجلة الآداب والفنون» قصيدة 
Never «‏ التى تصف «الحانة المتواضعة للأيام الخوالى» ببوح 
ودود. إن هذه القطعة المكتوبة بانقعال ويسر» سوف تظهر ثانية فى 
مختلف المجلات قبل أن تنشر فى «مذكرات أرمل» عام ٠۸۸١‏ 
بعنوان «فی الريف». كما ترقی إلى عام ۱۸١۷‏ أيضا قصيدتا 
«وتد» و «ملاریا» وهما أكثر قطع فيرلين إتقانا و«بودليرية». إن 


تزويق الجملة واختيار الصور وتذوق الكائنات والأشيا ۶ فى افولهاء 
كلها تذكر ببودلير فى استعادته «ظهيرة من شهر أيلولء حارة 
وحزينةء ناثرة حزنها الأصفر على الخمول الأصهب لمنظر نضج فاتر» 
ولاستعادته «نقاهة» خربفية : 

«إلا أن الفاتنة النحيفة حاملة قلبى الضعيف وفكرتى 
المتآمرة فى طيات برنسها الطويل» وعير رائحة الفواكه 
الناضجة والرهور الذابلة ع“ 

إن قصائد النثر التى نشرت عام ۰ فى مجلة«لاپارودى» 
ترينا طابعاً آخر للإيحاء البودليرى لفيرلين : إنه الإيحاء الباريسى. 
وتصورات متنزه متسكع فى مدينة كبيرة ا الملامح التى 
یرثی لیا أو القذرة. أو المضحكة. اوا رة غل خو فرت وهو 
وصف لعرض أختام وتأمل فى «نبات ذى سحنة رديثة»› « يرقجف 
مع ريح المدن القارسة» على قبعة العمال""› وهو لوحة حزينة لألم 
شدید قار على تحر غريب يتخذ شكلاً غير مألوف» غريب 
ومضحك فى آن معا ونما لا شك فيه أن جميع هذه اللوحات ليس 
لھا المعنى الدفين والقوة الساخرة أو الغنائية ثية التى يمنحها إياها بودلير 
أحيانا . لكنه العرق الحضرى الحديث نفسه الذى يستغله يرلن وهو 
يعلق بدوره «فکره الرابسودى على كل حادثة من تنزهاته» . 

وسوف ينضب ذلك العرق بالنسبة إلى ثيرلين بعد الكومونة 
ووصول رامبو. ولن يعود إلى قصيدة النثر إلا بعد عام ۱۸۸۲. 

ومن عام ۷١۱۸ء‏ كانت «مجلة الآداب والفنون» تستقبل 
»Nevermore »‏ لأنە کان بمستطاع المرء أن يقرأ > حتی فی المجلات ذات 
الميول الپارناسيةء e‏ ء أكثر 
ذاتية من البالاد أو الأغانى ذات المقاطم (. 


۱۰۸ 


وما يجدر الإشارة إليه أخيرا أته نحو عام ۱۸۸۳ء کانت 
الجموعة التى يختمر فيها الاضطراب الثورى والاستخفاف 
بالأعراف» والحقد على البرجوازى» والتمرد على الأشكال الشعرية 
الكلاسيكية (أى قيرلين ورامبو وكوران وشارل كرو الذين كانوا 
يؤلفون آنذاك معارضات وقحة) كانت تلك المجموعة منقادة إلى 
التيار نفسه باتجاه قصيدة النثر. وقد عمل نجاح رامبو الباهر على 
نسيان ا محاولات النى قام بها أصدقاؤه فى الاتجاه نفسه بحثاً عن 
صيغة شعرية جديدة. ولكن ينبغى مع ذلك أن نذكر أنه عام ١۱۸۷ء‏ 
کانت مجلة (الرنیسانس) قد نشرت لشارل کرو ثلاث قطع ھی فی 
آن معا بودليرية وشخصية جہدا : «الأثاث»؛ و«غزلية»» 
و«مسليّة» النی سوف توجد عام ۱۸۷۳ فى فانتازيات بالنثر 
تختتم .Coffrel de Santa! jİ‏ 


۱.۹ 


الفصل الثانى 
ميلاد الرمزية (۱۸۸۰ - )۱۸۸١‏ 


الموجة الجديدة للهجوم على الشعر الكلاسيكى 
الجاهات الجيل الشاب وأساتذته 


لقد شب الجيل الذى خرج من المراهقة ما بین عام ۱۸۸۰ و٥۱۸۸‏ 
فى المرارة والهزة وصخب الثورة. وانهارت من حوله القيم كلها 
يعد يؤمن با لجمهورية المهانة المستضعفة ولا بالفعل التافه الخالى من 
المثلء ولا بالأساتذة الذين بجلهم الجيل السابق ولكنهم ما عادوا 
بابو خاعانده فیپ اور قول : «کانت مصائب عام ۰ قد 
حفرت هوة عميقة بين الآباء والأًبناء ١»‏ 

وفبى الأدب» كما هو الشأن فى أى مجال آخر یکفر الأبناء با 
بد الاما كنب بوازا يقرا ة ول يعد زلا الشاب إععرفرن 
بطريقتهم فی تحسس کتب الپارناسيين والطبيعيين ... »"" ومنذ 
عام ۲ راینا شعراء الہ ue‏ ۹ناہاZ‏ ص ںuطا۸‏ یقلدون پرقاحة 
«أساتذة» الفن الپارناسى. وسوف يرفض الشباب نحو عام - A44‏ 
ذفعة واخلة ها طلفة لة أدب السرات السابقة مئ ميغ فى التنكير 
والكتابة. 


لقد ولدت الرمزية من انطراء الفرد على عاله الداخلى ومن رد 
فعل عنيف لكل ما تقدم (الغنى والجمال التشكيلى؛ وحب النظام 
والصفاء). ولم يكن بمستطاعها الاحتفاظ ب «الشعر الجميل» 
و«القافية الغنية» ولا باهتمامات الپارناسى الأخرى. لنسأل أولئك 
الذین شارکوا فى الحركة : قول ھ. دورینييه فى حوالى عام ۱۸۸۵ 
إن الفن الپارناسى «ما عاد يستجيب للطموحات الحفية للشباب 
الأدبى آنذاك». ويفسر لنا بوازا السبب قائلاً إن الرمزية «كانت تمثل 
دخول الحلم فى الأدب على وجه الخصوص» وهى العودة إلى النظرة 
من الخارج إلى الداخل» وتأمل إنعكاس الأشياء فينا كما ننظر ذلك 
فى ماء راكد وأذننا تصغى لوسيقى فريدة تصعد منا وتختلف 
إيقاعاتها على نحو غريب من إيقاعات الپارناسيين المعتادة التى 
كانت تبدو للا منعظمة كمارشات عسكرية لأنهليجيدة الوزن. 

مع هذا التجديد فى الحساسية الشعرية وجب إِذن أن يتناسب 
تجديد فى اللغة الشعرية. ومن المدهش أن نرى ظهور فكرة التطور 
الضروری للشکل فی حوالی عام ۱۸۸۰ عند منظرى فن النظم 
الشعرى. وسوف تبين بعض الأمارات بهذا الخصوص كيف ستبدا 
حركة واسعة من أجل شكل «حديث وحر». ومنذ عام ۱۸۷۹ء كتب 
غاستون پاری فى « رومانيا » هذه الأسطر التنبؤية التى يقول فيها : 
«إن فننا فى النظم الشعرى الذى يعتمد على تلفظ القرن السادس 
عشر قد تحجر الآن» وأصبح رتيباً للغاية كما أنه يبالغ فى بعض 
أخطائه قى كل يوم يريد فيه أن يطور بعضاً من مزاياه. ويستخدم 
شعراؤنا الأداة القدهة من دون شعورهم بأنهم إنما يعزفون على أكثر 
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من وتر ميت ويذلك فهم يحرمون أنفسهم من ائتلافات قد 
يستطيعون الحصول عليها من غير عناء. إنهم فزعون جداً وقليلو 
الاطلاع على وجه الخصرص کی يحاولوا تجديد الأداة. وقد 
یخشون کسرها. ویصرح ن أكثرهم مهارة قائلا: 

عمل الربابة آخرون» وأنا أخضع لقانونهم. 

ولن يضطروا إلى الخروج من حلمهم وإلى أن يردوا إلى اللغة 
الفرنسية فن نظم شعرى حى» متناسق حر إلا حينما تصبح الربابة 
خرساء ماما أ تحت أصابعهم وحين تخصص يد جريئة ماهرة أداة جديدة 
للنبرة الشعبية» .4 

وما لا ريب فيه أنهم لم يجدوا «الأداة» آنذاك» كما أن «الشعر 
الحر» الوحيد الذى يتحدثون عنه هو شعر لافونتين وموليير. وهذا 
الشعر ببحوره المحغيرة هو رمز الحرية (النسبية) المفقودة » الشى 
يسعى المرء لإيجادها. وهكذا نرى لوغوقيه فى هذه الأبيات العذبة 
التى تقول : 

«على كتمان ذلك وعليك أن تقوله لى 

ومع هذا فعلى أن أقوله لك» 

يبين أن التلقائية وجمال الاعتراف يتعلقان بحرية 
التر ا 

- أصحاب حركة ”الانحطاط؟ ۸١‏ 

ال « ٥1۴‏ ۷» وتأثير رامبو 

لقد كتب على الشعر الفتي أن یمر نحو عام ۱۸۸۵ - ۱۸۸١‏ 
يمصيبة «الانحطاط» قبل أن يدرك مطامحه بوضوح وسواء أتعلق 
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الأمر بالتعبير أم مهوم الفن الشعرى؛ فإن حركة «الائحطاط» - 
التى كانت وقتية جداً وعابرة - قد مهدت الطرق نحو الرمزية. 

لقد أحس أصحاب تلك الحركة بأن اللغة الشعرية يجب أن تكون 
مختلفة عن اللغة الدارجة» وعن اللغة الكلفة عادة بالتعبير عن 
الأفكار أو الوقائع - وإن الفرق» فى الشعر» يجب ألا يتأتى من 
استعمال الشكل المقفى فحسب. ولكنهم بحثوا (عبغاً فى الغالب) 
عن خلق شعر إيحائى» عملاً بالانفعال والموسيقى بوسائل خارجية 
جداأً ومصطنعة للغاية کاستخدام مفردات « منحطة» إلى حد الغرابة 
واللجوء إلى «ديكور وقت الأصيل» وخيال مضجر » ومنتزهات فى 
ا لخريف». أما الرمزيون فإنهم سوف يفهمون ضرورة إصلاح أعمق 
وأشمل. ففى الوقت الذى يجتهدون فيه «بعزل الشعر نهائياً عن أى 
معنى آخر غيره»» فإنهم سيحاولون تطهير اللغة الشعرية وإغنا ءها 
معاًء كما أنهم سيحاولون الاستفادة على نحو أفضل من أسلافهم 
من كل الوسائل الصوتية والإيقاعية للغة الفرنسية. وسوف يكتب 
فيليه غريفان فيما بعد قائلاً إنه «نتيجة لمفهوم الرمزيين العالى لفن 
الشاعر. فإن أفضلهم كان يتفحص وسائل اللغة نفسها نقدياً ويتناول 
دراسة تلك الإمكانات الموسيقية تجريبياً» فى نفس الوقت الذى كانوا 
بقيمون فيه فلسفة للحياة وعلماً فكرياً للأخلاق». 

۳ ميلاد المدرسة الرمزية 

تحرير الشكل وانتصار الشعر الحر 

يوم ۱۸ أيلول من عام ۱۸۸١‏ أعلن مورياس فى صحيفة 
الفيغارو» بمصطلحات براقة وصاخبةء ميلاد المدرسة الجديدةء التى 
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كان يعد نفسه أبرز مغليها. وبعد أن عرف مورياس السمة الجوهرية 
للفن الرمزى» فى ذلك البيان الذى يعد «التعميد الحقيقى الرسمى 
للرمزية»» طالب للشعر الجديد بحرية أكثر فى الإيقاع» و«وبعدم 
تحديد المفهوم». (۰۰۰) ثم أضاف مورياس» فى معرض حديشه عن 
الرواية والحكاية والقصة القصيرة» أن النثر «يتطور فى اتجاه ماثل 
لاتجاه الشعر». ومع إنه لم يقصد بذلك (وتلك هى إحدى نقاط 
ضعف ذلك «الييان» الذى كان يدعى إيجاز مذهب المدرسة الجديدة) 
الشعر الحر أو قصيدة النشثرفإن الشعر؛ اعتباراً من عام ١۱۸۸ء‏ لم 
يعد مرتبطاً؛ على ما هو مفهوم بأی شکل ثاہبت, وإِن بوسعه أن 
يجد تعبيره فى النثر وفى الشعر على حد سواء. وسوف نتحقق من 
ذلك بقراءة التوضیح الذی نشره پول آدام (موضع ثقة مورياس) على 
السخرية التى استقبل بها بيان مورياس )٠٠١(‏ لقد نشر ذلك المقال 
عن «الصحافة والرمزية» يرم ۷ تشرین الأول فى العدد الأول من 
مجلة «موسامبولست»*. ولكى يسوغ آدام الأسلوب الرمزی فاته 
لم يستشهد ببيت من الشعر وإنا استشهد بجملة نثرية اخذها من 
«شای عند میرندا»(۰۰۰). 

«إنها الليلة الشتويةء ببخارها وسباتها اللذيذ )٠ ٠٠(»‏ وتنطبق - 
إذا ‏ المبادئ الأسلوبية التى يربطها بهذا المثال على لغة النشر كما 
تنطبق على لغة الشعر . إنها «البحث عن الكلمة الدقيقة التى سوف 
تجمع» تحت شكلها الوحيد» مادة جملتين أو ثلاث جمل راهنة»(إنها 
التركيز الذى سبق أن طالب به هويسمان فى مجلة «بالمقلوب» 
لقصيدة النثر؛ وهى استخدام الإيقاع والرنين المناسب للفكرة ‏ يقول 
پول ادام : «ینبغی توقیع الجملة مرجب انطلاقة الفكرة. واستخدام 
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رنة معينة لذلك الإحساس. والنغمة الفلانية لإحساس آخر؛ ومنع 
الأصوات التى تتكرر من دون تناسق مرغوب فيه؛ وذكر فكرة مفسرة 
مفردات ذات قيمة أخرى ولكنها تشبه التعبير الأول بسجعها». كل 
هذا له دلالته ومعناه» فقبل كل شى هى اهتمامات «موسيقية» 
للمجموعة التى تدور فى فلك خان ومورياس؛ ثم الأهمية التى 
يتخذها النثر أمام بيت الشعر القديم الذى فقد مكانته ولم يعد أكثر 
من صيغة من صيغ النشاط الشعرى ومنها الشعر الجر وقصيدة 
النثر وشرع الناس يبحثون عن «جمل» وليس عن أبيات شعرية» 
وعن «سجع» وليس عن قافية. وسوف يطبق پول آدام نظریاته على 
النشر فى مخططاته الباريسية التى هى دراسات حقيقية عن الأسلوب 
والإيقاع. وهو فى وصفه لقطار بطئ» على سبيل المشال» يرى إيقاع 
الجملة الأرلى هزة مفاجئةء وتفسر تكرارات الجملة الثانية هرة 
متناسقة ومنتظمة : 

«على الأرضيةء السيد الذى يدخن» والمرأة التى تبكى. 
والفتى الذى يقرأًء والبتت الصفيرة التى ققمخط - 
يتأرجحون. وفى الزجاجات تر باريس سمراء» ذهبية » 
تمر باريس من عجلات تتحرك» تر باريس من سماء 
سودا ۸۳۶ (...( 

وكان الشعر منذ منتصف عام ۱۸۸١‏ إذن يتمتع بغلاثة أشكال 
مختلفة» ثلاثة «مفاتيح» إن شئت : الشعر التقليدى» الذى يمثله 
مالارميه على وجه الخصوص فإننا نستطيع استخدامه استخداما 
مدروساً؛ وقصيدة النثر التى يفهمها الرمزيون عادة على أنها نثر 
موسيقى» موقع ومسجع» قابلة لأن تذوب فى نثر سريع أو أنهاء 
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على العكس» تضغط إلى حد الشعر بلعبة ملحوظة من الإشارات أو 
الرنين؛ والشعر الحرء الذى عرفه غ . خان على أنه وحدة شكلية 
تتناسب مع وحدة فكريةء وهو «أقصر جزء تمكن يبين توقفاً للصوت 
وتوقفاً للمعنى»“*)ء هو الشعر المتحرر من القافية والوزن ليعبر عن 
«الإيقاع الشخصى» للشاعر. 1 

غلبت هذه الأشكال الغلاثة على أصحاب الشعر الحر» وهم فى 
محارلاتهم الأولى» إما لأنهم مازالوا يتخبطون بينهاء أو لرغبة فى 
التركيب أو لرغبة فى الوصول إلى «فن شامل ». 


الفصل الثالث 
قصيدة النثر والشعر الحر 
جمالية قصيدة النشر 


قد يبدو باطلا اما أن نتحدث عن «جمالية» نوع يرفض كل 
تحديد «مسبق»» ويمقت أكغر ما مقت أن يقعد ويصنف ریخضع 
معايير جمالية أو غير جمالية. فهو نوع متحرك » هیولی غبر تطوراً 
فى معناه وبنيته تغييراً عميقاًء تبعاً للعصور. لقد قلت فى 
«مقدمتی» کم ال أن یخص هذا النوع بالتعاريف المختلفةء 
بل المتناقضة» وفى عزمه الوصول أحيانا إلى نشيجة تقرر أن نوعا من 
هذا القبيل غير قابل للتعريف. ولكنى أشرت منذ تلك اللحظة إلى 
أن أرفض تلك المعايير المألوفةء وذلك الجهد للهرب من القراعد. 
وقطع الصلة مع أية لغة شعرية معروفةء كانت سلفاً علامات ميرة؛ 
وأشرت كذلك إلى علاقة المعطلبات المعباينة والتناقضات التى كانت 
فى صلب قصيدة النثر» لتكون سبب وجودها ومصدر خطرها الدائم 
فى آن معا وبينت كذلك الصراع بين حرية النثر والصرامة المنظمة 
للقصيدةء وبين الفوضى المدمرة والفن للأشكال» وبين الرغبة فى 
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الهرب من اللغة وضرورة استخدام اللغة. ويكن أن نعد جميع 
محاولات قصيدة النغر التى رأيناها ( والتى سوف نراها) محاولات 
فى اتجاهات مختلفة لحل المشكلة نفسهاء والوصول إلى تركيب جدلى 
تطالب به الروح الشاعربة الجديدة للجمع بين تحطيم الشكل وخلق 
الشكل فى وقت واحد. ولقد وصلنا الآن إلى موقع مرکزی يسيطر به 
المرء وراء الرمزية على المحاولة الميتافيزيقية العظيمة لبودلير 
ولوتريامون ورامبو ومالارميه من أجل «خلق» لغة وإيجاد وسيلة 
للوصول إلى المجهرل والطلق فى قصيدة النشر. ونرى منه ظهور 
أشكال تمرد ومحاولات تحرر أكثر جرأة أيضا فى النصف الأول من 
القرن العشرين؛ وإذا وضعت الرمزية فى المرثبة الأولى «الشكل» 
الشعرى» ومسألة العلاقات بين النثر والشعرء فذلك للأهمية التى 
خصت بها البحوث الفنية والنظريات الجمالية. وسوف يكون من 
الأيسر علينا استخلاص العلامات الفارقة لقصيدة النثر من النثر 
الموزون ومن الشعر الحر. وهكننا أن نسعى حاليا إذن إلى فهم 
واستيعاب قصيدة النثر فى مبدئها وأشكالها الجوهرية بالاستناد إلى 
النتاجات والميول التى تغذيها والنظريات التى تدعمها. وسوف 
تكمن المرحلة الأولى (وهى سلبية إن صح القول) فى ييز قصيدة 
النشر من الأشكال الشى قد ييل المرء إلى خلطها بهاء كالشعر الحر أو 
النشر الموقع وفى عدها «نوعا» متميزا. وسوف يتعلق الأمر» فى 
المرحلة الثانيةء ببيان المتطلبات الجوهرية - الجمالية والروحية - التى 
ولدت منها قصيدة النثر عبر الأشكال المختلفة التى اتخذتها تبعا 
للعصور والأفرادء وفهم الحركة المزدوجة من الداخل ثانية. تلك الحركة 
التى تكمن فى وجود ثنائى من القوى المتناقضة التى تمنح هذا النوع 
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حيويته وأصالته وريا نرى على نحو أفضل تبلور فكرة قصيدة النثر 
شکلا «حدينا» للشعر؛ وشکلا فنیا فى الوقت نقسه للنزاع الأزلى 
بين النظام والحرية فى مبدئه المزدرج. 
١‏ - قصيدة النثر والنظريات الرمزية 

كانت المدرسة الرمزية تربط ربطا وثيقا بين المسائل التى طرحتها 
قصيدة النثر و النشر الموزون والشعر الحر - ورأينا الرمزيين يتوصلون 
إلى الشعر الحر عبر قصيدة النشر والنثر الموقع. ويتيح هذا الموقع» بل 
يتطلب مقابلة الأشكال الثلاثة مع بعضها مقابلة تسمح بتوضيح 
أفضل. 

لقد كسح الرمزيون الفنون الشعرية فى الواقع وبحماسة بالغة, 
کما جددوا فكرة الشكل فى الشعرء ووهبوا الدور الجوهرى لد 
«إيقاع» الذى همل طويلاء على حساب «البحر» الطاغى؛ ولكنهم 
كانوا فى وبتهم الشورية ينقادون أحيانا إلى مقابلات موجزة وإلى 
نظريات مطلقة جدا حتى يوشك أن يؤدى ذلك إلى لبس قى 
الأفكار. وكثيرا ما وجدت قصيدة النثر التى اشند الحديث عنها 
حوالی عام 1,؛, نفسها متنكرة بطريقة غريبة. وقد تم الخلط عادة 
بينها وبين النشر الموقع (إن ما يسميه الرمزيون «قصيدة نثر» هو 
كما رأينا فى أغلب الأحيان» النثر الموقع أوبالأحرى النشر 
الإيقاعى)**. 

لنستمع إلى نثر منظم إيقاعى يستخدم» مثل الشعر؛ لعبة متخيرة 
من النبرات والمؤثرات الصوتية كالعكرار والمجانسات الصوتية 
والسجع. ولكن هذا النشر الموقع موضوع بدوره فى مكان من سلم 
يتدرج من النثر إلى الشعر العروضى (مرورا بالآية والشعر الحر)دون 
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قطع» فرب قائل يقول إن ما بين النشر والشعر فرقاً فى الدرجة لا فى 
الطبيعة. وهكذا نصل إلى تأكيد العنصر الوزنى لأنه صار جازماء 
وإلى وضع جميع الأشكال على صعيد واحد . 

وإلى إنكار مفهوم وحدة«النوع» كليا. 

ويصيح إذن من الضرورى» إذا ما أردنا تفادى اخلط بالأفكار 
والكلمات» توضيح الأشياء وتحديد قصيدة النثر على أنها نوع 
متمیز ببیان ما یاتی : 

إن النثر الموقع الذى تستخدمه قصيدة النشر متميز عن الشعر الحر 
وذو طيعة مختلفة: 

- قصيدة النشر المكتوبة بالنثر ا موقع تتميز عن النشر الموقع تايز 
القطعة الموسيقية عن الكتابة الطباقية ‏ لأنها - أى قصيدة النشر - 
تفرض على ذلك النشر الموقع تنظيما شكلياء وبناء عاما ليكون من 
ذلك وحدة واحدة و«كيانا» فنيا. 

-١‏ قصيدة النثر والشعر الجر 

من لم يسمع التأكيد أن «الشعر الحر هو شئ من النغر »^۲ 
ومن لم يسمع أولئك الذين يتحدث عنهم دوجاردان و«الذين يقولون 
لك إن (فيليه غريفان) هى «قصيدة نثر رائعة »"“. إن فى ذلك رد 
فعل طبيعى من لدن الئاس الذين لايعترفون إلابالشعر الموزون أو 
الذين يوازنون بين الشعر الحر والشعر الكلاسيكى. ومن المؤكد أن 
تطور الشعر كله جرى نحو ما يقربه من النثر منذ أن شرع الناس فى 
القرن السابع عشر يحلون الإلقاء التعبيرى محل الإلقاء الإنشادى. 
وكذلك فإن التضمين و«الأشعار المنشورة» هى فى الواقع مراحل 
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كفيرة فى هذا الاتجاه »ولكن تحققت خطوة حاسمة حينما ألغيت 
مساواة ا مقاطع اللفظية مع الأبيات الشعرية» وحينما تزامنت نهاية 
البيت الشعرى مع «توقف بالمعنى» وليس مع المقطع الغامن أو 
الغانى عشر. وهكذا اصبح الشعر وحدة شكلية ومنطقية معا لم تعد 
العددية المقطعية تعدخل فيها. وأسقط حذف القافبة(وهى عنصر 
أساسى للشعر عند الپارناسيين) حاجزا آخر بين الشعر والنثر. وصار 
«الإيقاع» وحده هو الذى يسنظم الشعرالحر كماكان ينظم النفر 
الموزون . هل يعنى ذلك أن هناك تماثلا حقا فى الطبيعة بين النثر 
الموزون والشعر الحر؟ يعنى قبول ذلك التسليم مع الرمزيين بأننا 
نستطيع الانتقإل من النشثر إلى الشعر عبر جسور خفية وذلك بمجرد 
ضغط ومضاعفة الحركات. ولكن لاذا نقبل فى هذه الحالة وفى لحظة 
ما شكل ال «شعر»؟ وبعدما استجوب (بار) أهم أنصار الشعر 
الحر» كان يطرح على نفسه السؤال الآتى بحيرة وارتباك: 

«إذا كان نسق الشعر شبيها بنسق النثر فلماذا الفصل بين الشعر 
والنشثر»؟ 

يجيب الرمزيون عن هذا السؤال بأنه يئبغى حذف الفجوة بين 
«النثر» و «الشعر» وأن من المستحيل الانتقال من النغر إلى الشعر 
عبر جسور خفية لأنه لا يوجد بينهما سوى اختلاف فى «الدرجة» لا 
فى «الطبيعة». وهكذا وضع «دوسوزا» سلما مضى من «النثر» 
(حيث أن للغة حدا أدنى من الحياة الموزونة) إلى «الإيقاع»» ثم إلى 
«البحر»". والمثل الأعلى قد یکون شکلا یسمح بالانتقال من 
النثرية إلى الغنائية والعكس بالعكس (أى أنه قادر على أن يصبح 
«إيقاعيا» ولا«إيقاعيا» فى ان معا) شكلا يضى» كما يقول 
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(دوجاردان) من دون اتتقال ولا اصطدام من شكل الشعر إلى شكل 
النشر بحسب الحالة الغنائية للحظةء شكلا يكون هو نقسه شعرا حراء 
آية» وقصيدة نشر» فى سلسلة من المقاطع الموزونة الملضغوطة فى 
أبيات شعريةء أو الموسعة فى آيات والمذابة فى مايشبه النثر. إن 
شکلا من هذا القبيل قادر (کمایریده بودلير) على التكيف مع جميع 
الحركات ومتابعة اضطرابات الكائن الباطنى كلهاء هذا هو حلم 
الرمزيين الكبير (...) هل هذه «المعمعة الرثيسية للشعر والنشض» 
مكنة؟ لقد جرب الرمزيون محاولة شعر « تركيبى»» حيث يأتى كل 
شکل تعبیرى من شعر ونثر ونشر موقع ليتحد بالأشكال الأخرى من 
أجل «فن شامل » علی ما کانوا یحلمون به تحت تأثي ثير قاغنر. 
ويلاحظ (موریس) ٻشأن تلاڈية "Anlonia”‏ المؤلفة من «قصائد نغر 
مخلوطة بالشعر» وتترجح بين القصيدة والمسرحية والقصةء أن 
(دوجاردان) يكون أول من حاول جمع الشكلين الأدبيين : وأنه إذا 
كان نشره يفتقر إلى المتانة وشعره يفتقر إلى الشعر فإن نياته تبقى 
محمودة. بيد أن رمزیین آخرين سوف يعزفون على و أوسع 
SS‏ خاصة» سواء كانت 
مخصصة للمسرح أم للقراءة (.. .) وببدو أن تعاقب الأشكال ( ل 
انصهارها) ليس مبررا حقا إلا فى كتاب من طراز «الأغذية 
الأرضية» حيث ينوى الكاتب استقبال أشكال الحياة كلها وأشكال 
التعبير كلها دونا خيار أو قصد. ويبدو أيضا أن الشكل الوحيد 
المرن - كما يتسع للخطاب أو كى ينضغط إلى حدالشعر هو 
«الآية» التى استخدمها كلوديل استخداما متقنا منذ بداياته (كما 
فى مسرحية «رأس ذهبى» فى عام .)۱۸۹٠‏ بيد أن هناك على 
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لدوام إيقاعا وغنائيةء وأن هذا الشد الغنائى هو الذى يصون 
لوحد Ml‏ 

اذا يستحيل إذن إيجاد شكل يمضى من النشر إلى الشعر عبر 
جسور خفية؟ ورا كانت التجربة قد برهنت للرمزيين على أنهم کانوا 
بضلون الطريق بتجاهله م مقهوم «الشعر». 

هناك حقيقة ينبغى أن نحسب لها حسابا شديدا إذا ما أردنا أن 
شفادى السقوط في الفوضى المطبقة. وھی أن الشعر یشکل «وحدة) 
لأذن وللعين كذلك - وهذا صحیح شاعا يتعلق بالشعر الحر 
الور الاوك ا ء أتعلق الأمر بالبيت الاسكندرى م 
البيت الشعرى ذى المقاطع الثمانية أم بالشعر الحر القصير أم 
لطويل» فالشعر هو دائما تلك «الكلمة الشاملة الجديدة الغريبة 
بلى اللغة وكأنها التمائمية التى تحدث عنها مالارميه"'. وبإزاء 
لتشر. الذى وحدته «الجملة». فإن الشعر المعزول طوبوغرافيا؛ 
المكون «من سطر ومن بياض»» كما يقول كلوديل؛ يشكل وحدة 
نطقية أحياناء ووحدة شاعرية فى جميع الأحوال. ويرمى التضمين 
كثر فأكثر إلى تحطيم الوحدة المنطقية فى الشعر الرومانتيكى*. 
قد بحث الرمزيون» على خلافهمء؛ عن مزامنة الوحدة الشكلية مع 
لوحدة المنطقية. فقد كتب (هنرى غيون)""' على سبيل المثال يقول 
ن « كل وحدة فكرية تعبيرية وكل وحدة منطقية فى الحديث سوف 
خلق وحدة إيقاعية فی المقطع الشعرى». 

ويمكننا أن نتصور أن هذا التقطيع إلى وحدات منطقية يدخلنا فى 
الم النطابة: ولکنه ليس من ذلك بشیء لأن كل وحدة منطقية تؤلف 
حدة واحدة» على علاقة مع الوحدات الأخرى بطريقة ةاأيقاعية 
شاعرية أقل ما لو كان ذلك بطريقة منطقبة (ربط يمعنى الجملة 
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العام). وهذا مثال يوضح الفرق «بالطبيعة» بين النشر والشعر على 
نحو أفضل - إنه مقظع من قصيدة (ه. رينييه) الشهيرة» عنوانها 
«الوعاء»: 

«كان الوعاء يولد فى الصخرة المصوغة. 

لقد شب رشيقا نقيا 

ومازال عديم الشكل فى رشاقته 

وانتظرت 

ویدای فارغتان قلقتعان» 

خلال أيام أجول برأسى 

ذات اليمينء وذات الشمالء لأدئى ضوضاءء 

من دون صقل البطن أكثر أو رقع مطرقة. 

الماء 

یجری من الینبوع كما لو كان لاهشا. 

فى الصمت 

كنت أسمع» الأثمار تسقطء واحدة فواحدة» 

من غصن إلى غصن من أشجار اليستان؛ 

رکنت أشم آریجا منبعثا 

من زهور بعيدة على الهراء؛ 

وکشیرا 

ما كثت أظن أنى سمعت همسا؛ 

وذات يوم إذ كنت أحلم - لأنى لم أنم- 

سمعت فيما وراء المروج والنهر 

أغائى المرامير...» 


ونقلته بالنش, مشيرة إلى المقاطع التى سوف تتأثر طبعا بإشارات 
دة الزمنية: 

«كان الوعاء يولد فى الصخرة المصوغة. لقد شب 
رشیقا نقياء ومازال عديم الشكل فی رشاقته؛ وانتظرت› 
ریدای فارغتان قلقتان؛ خلال أيام أجول برأسى» ذات 
اليمينء وذات الشمالء لأدنى ضوضاء؛ من دون صقل 
البطن أكثر أو ا مطرقة.كان الماء يجرى من الينبوع كما 
لو كان لاهشا. فى الصمت كنت أسمع الأثمار تسقط. واحدة 
فواحدة؛ من غصن إلى غصن من أشجار البستان؛ 
أشم أُريجا منبعشا من زهور بعيدة على الهواء؛ وکشیراء ما 
كنت أظن أنى سمعت همساء وذات يوم إذ كنت أحلم - 
لأنى لم سمعت فيما وراء ء المروج والتهر أغانى 
المزامير... 

E 

)...( E eT 

لقد ربط النثر ما كان يفصله التقطيح بين أبيات إلشعر. 

اختفت الوقفات التعبيرية التى كانت ترد بعد: 

وانتظرت 

وېعد 

فى الصمت (...) 

۳ - أن بعض التأثيرات الشعرية تصبع مستحيلة فى النغر. 

وهكذا فإن تكرار «رشيقة - رشاقة»؛ الذى يعطى تناسقا حينما 
توضع إحدى هاتين الكلمتين فى بداية بيت الشعر؛ والأخرى فى 
نهایته» بصبح فی النثر خرقا وحشوا. 
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٤‏ - أن السجع موجود فى النثر وفى الشعر؛ ولكن حذف التوقف 
فى نهاية الأبيات الشعرية يكن أن يقربه أحيانا على نحو مقيت. 

ه - أن تغبير التشكيل ملموس جدا. لقد شكلت هذا النص 
وكأنه نثر إيقاعى وذلك برسم حركات عديدة جدا(...) 

لنضف إلى ذلك أخيرا أن الشعراء قد ميزوا الشعر بطريقة أخرى 
غير طريقة الحركة وذلك إما بربط الأبيات الشعرية المتناسقة تقريبا 
أو برسم نهاية الأببات الشعرية بالقوافى والسجع""'. وقد حاول كل 
من (شثيلدراك) و (ديهامل) فی عام ۰ تعریف بعض «قوانین » 
الشعر الجر فقالا إنه محصلة إيقاعية؛ وترازن إيقاعى؛ ومجانسات 
صوتية وتناسقات؟. 

وغا لاشك فيه أن بوسعنا أن نلاحظ بهذا الشأن أن المحاولات 
التى تمت فى قصيدة النثر قد أفاد منها أصحاب الشعر الجر كثيرا 
(فقد قلدواء إن صح القولء قصيدة النشر ووجدوا فيها عددا من 
الطرق الفنية التى طبقوها فيما بعد على الشعر الحر). وكل تلك 
اللعبة من الإعارات. والمجانسات الصوتية والتناسقات التى نراها 
مستخدمة فى الشعر الحر تأتى مباشرة من قصيدة النشر “". ولكن 
ما الذى ترمى إليه هذه التقنية فى قصيدة النثر لو لم يكن خلق 
شكل منظم إيقاعيا...؟ إن ما استعاره الشعر الحر الرمزى من 
قصيدة النثر هو الطرق التى تختلف عن الكتابة المقطعية لبتميز من 
النغر. ولأن الرمزيين قد لاحظرا أن تلك الوسائل تأخذ كل فاعليتها 
الفنية حينما تطبق على الوحدة الشكلية التى يكونها الشعر فقد 
أهملوا فى معظم الأحيان قصيدة النثر من أجل الشعر الحر. 
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إن قصيدة النشر إذن لا تقبل ردها إلى الشعر » لأنها نشرء ولا 
تقبل تحويلها إلى شكل آخر, لأننا سوف نشعر بالانتقال بين شكلين 
وليس بالانتقال من درجة إيقاعية إلى درجة إيقاعية : وهذا صحيح 
جدا حتی أن القصائد «المختلطة» سوف تظهر بعد عام ۱۸۱٩‏ 
كأشكال انتقالية وهجائن لا تطاق. وسوف تبذل محاولة أخرى 
لتحقيق «وحدة الآشكال»؛ وسوف يعم التنازل» من أجل قصيدة 
النثر» عن إيجاد شكل خليط مرة نشراً ومرة شعرأً. وسوف نرى أن 
قصيدة النشر تستخدم النشر الموزون حيث تجتمع الأعضاء الإيقاعية 
لتشكيل وحدات أو «مقاطع». ولکن هذه المقاطع بدورها تصبح فی 
قصيدة النثر هى العناصر المجمعة والمنظمة إيقاعياً لجموع وسح 
وبشكل وحدة واحدة يسمى «قصيدة». 

ب - قصيدة النثر والتشر الموقع 

قصيدة النثر عامة» وقصيدة النثر الرمزية خاصة کک 
بالنثر الموقع. وهو مصطلح غامض جدا وينطوى على حقائق 
جدا : ويرجع هذا - على ما هو معلوم - إلى أن مفهوم ا 
واضح جدا حينما يطبق على الموسيقى ولكنه يصبع كثير الغموض 
حينما نطبقه على الشعر وعلى النثر خاصة. 

ماهو اإيقاعا التعريف الذى أعطاه (أوليشيه) عام ۳٦‏ 
قائلاً «إنه اجتماع أزمنة عديدة تحتفظ فيما بينها بنظام وببعض 
اللسب""' يقد م لنا العنصرين ¿ الرئيسين : «نظام» 0 و«نسب). 
ولنحدد E‏ . ففی 
النشر الموقع؛ حيث يشار للازمنة القوية بحركة التشديد» بوسعنا القول 
إن الإيقاع سیولد حینما یکون ز نظام محدد وعلاقات تناسب ملموسة 
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قى المجموعات الإيقاعية الطويلة تقريباً أو المتعددة تقريبا التى 
تشكل وحدة من الدرجة الأرلى (جملة أو بيت شعر) أو من الدرجة 
الثانية (دور أو مقطع) لأن الجزء الإيقاعى (وهو ما يسميه الرمزيون 
SS‏ يكون المقطع 
الأخير فيها مشدداً (.. 

هذا النوع من ت a‏ الذى ولد مع رأمبو ومنحته 
ترجمات نيتشه فيما بعد تطوراً جديداًء هو شي حديث تماما لم 
يدرك الناس إمكاناته الشعرية إلا مع نهاية القرن تقريبا . وهو تثر 
يأبى أن يكون تقليدياً أو خطابيا؛ ويرمى إلى توليد تأثيرات إيقاعية 
وشعرية بوسائل رما حكمت عليها العصور السابقة بأنها ضد كل 
إيقاع وكل شعر. ولو كان الععبير كثير الوضوح لاستطعنا التحدث 
هنا عن «إيقاع منشور». وقد نجده فى أى نثر « مدهش» أكثر تما هو 
«رخیم» وميال إلى حيوية الشذوذ والعدد الفردى أكثر من ميله إلى 
التناظرات والتناغمات المميزة لل «أسلرب الجميل» (.. -). وهو 
يختلف تماما عن النشر المباشرء لا عيب فيه» ومجرد افر ماه 
«مركز» وأخيراً فإنه نثر بحت - مشل نغر القرن التامن عشر 
و«حكايات» فولتير على سبيل المغال. ولا يتعلق الأمر هنا بالغأثير 
فى الروح بل فى الحواس والخبال كى يضح القارئ فى حالة 
معينة من «السحر» الشعرى - لأن الإيقاع فيه قد أصيح وسيلة 
إيحاء وخلق )٠...(‏ 

إن رمزیی عام ۱۸۸٦‏ وهم یبحٹون عن نشر انسیابی» موسیقی 
وتشکیلی يستطيعون به معانقة حيل الخال کلهاء لم يستفيدوا من 
«إيقاع النثر» الذى خلفه لهم رامبو؛ ولكننا سوف نرى الشاب من 


۲۸ 


شعراء الجيل اللاحق» وخاصة أعمدة «التحديث» فى مطلع القرن 
العشرين يعودون إلى ذلك الاتجاهء ويخلقون منه نظاماً حقيقياً. 
وسوف يسود الميل لخلق شكل نثرى» متنافر» حيوى ومضطرب 
کال 7 

۲ جمالية قصيدة النثر 

لا نستطيع على نحو مؤكد تحديد قصيدة النثر بطريقة شكليةء 
بعيداً عن دواخلها لأنها لا تخضع ل «قواعد جاهزة» كما تخضع 
الأنواع الثابتة للبالاد أو السوناتة على سبيل المثالء وإنما ل 
«قوانين» استخلصت شيئاً فشيئاً من المحاولات النقدية العديدة 
وشكلت الشروط الميوية لوجودها. وإذا كان بوسعنا مشاهدة تطور 
جسم اتطلاقاً من خلية أساسية فإن بوسعنا أن نرى كل المجموع المعقد 
للقرانين التى تدخل فى تركيب هذا النوع الأصيل موجود أساسا 
وبصورة افتراضية فى تسميتها «قصيدة النشر». إنه اتحاد غريب» 
بلاشك» يتضمن جمع المتناقضات (أفليس «المنثور» هو نقيض 
«الشعرى» فى اللغة الدارجة؟) وقصيدة النثر فى الواقع مبنية على 
اتحاد المتناقضات ليس فى شكلها فحسب» وإنغا فى جوهرها كذلك: 
نشر وشعر»ء حرية وقيد؛ فوضوية مدمرة وفن منظم... ومن هنا ييرز 
تباينها الداخلى» وتنبع تناقضاتها العميقة الخطرة - والغنية؛ ومن 
هنا ينجم توترها اللا رجيوحه. 

دعونا ننطلق إذن من أبسط العناصر لتحديد المبدأ المزدرج 
لقصيدة النثر» الذى هو «نشر» و«شعر» فى آن واحد» لنتبين كيف أن 
هذا المبدأ المزدوج يلتقى مع ميل مزدوج» هو الرغبة فى التخلص من 
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القوانين الشكلية, والرغبة فى خلق شكل» وكيف أن قصيدة النثر 
تأتى أخيرا بصيغة مزدوجة. طبقا لسيطرة الفردية الفوضوية أو 
الإرادة القنية. وإذا ما وضعنا اليد على تلك الثنائية الجوهرية فى 
كل سعتها فإننا سوف نتوصل إلى أن نرى فى قصيدة النثر البحث 
عن شکل فنی جديد بل نرى فيها طابعا للتمرد الإنسانى»ء وما لهذا 
التمرد من قروة خلاقة. , 

۱ - المبداً المزدوج لقصيدة النثر 

ولدت قصيدة النشر من رغبة فى التحرر والانعتاق؛ من تمرد على 
التقاليد المسماة «شعرية» وعروضية» وعلى تقاليد اللغة. 

وكان المطلوب آنذاك قصل «الشعر» عن «فن نظم الشعر»» وقد 
تم البحث فى النثر عن عناصر شعر جديد. ولكن هذا النغر الذى لم 
يرد أكثر من المحافظة على بعض «تزيينات» الشعر سرعان ما انحاز 
أكثر فأكثر إلى النثر البحت المتحرر من كل زينة اصطناعية» بل نحو 
ذلك النشر الذى سيصبح عما قريب أكثر عطاء من النغر المستخدم 
حتى ذلك الوقت فى مختلف الأجناس الأدبية» فسبب نوعا من الفقل 
الطبيعى؛ وهذا ما سيدعو إلى ميلاد «أسلوب نثرى»» «إيقاع 
نشری»؛ تستمد منه قصيدة النثر نتائج شعرية جديدة تماما . 

لنبداً إذن بتخليص العناصر التى نقلها «النثر» المستعمل كما هو 
عليه فى الواقع إلى قصيدة النغرء قبل أن نتأمل فى الطريقة إلتى 
استخدمت وتشكلت فيها تلك العناصر كى تصيح قصيدة. 

E‏ زة ماما والإيقاعات 
المفروضة عليه من الحارج: وسوف بمضى قصيدة النثر هاربة من 
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«الشعر داخل النثر »» ومن التراكيب البلاغيةء والسمات انطقية 
المفخمة» والأسلوب المرحلى. والنشر» بحكم مرونته» يسمح بأكثر تنوع 
الأشكال حجماً» وسوف يكون باستطاعة قصيدة النشرء كالشعر الحر. 
أن تدعى منح الفكرة الشعرية «الحق فى أن تخلق شكلها بتطورهاء 
كما يحفر النهر مجراه» (...) ومقدور «النشر الإيقاعى» إذن أن 
يتخذ أشكالا غاية فى الاختلاف (...) كما أن النغر يعمل على 
إدخال «الحدث» و«الحداثة» فى الأب عن طريق المفردات وبناء 
الجملة: والحقيقة أن الشكل المنشور يتقبل تفسيراً لكل ملامح الحقيقة 
المعاصرة على نحو أفضل من الشعر وبصورة لا مشثيل لها: وربا 
كانت الأبيات الشعرية لمكسيم دى كام" «الحديثة» المحرزنة كافية 


لبيان ذلك ... 

کتب أبولینير یقول: 

«إنك تقرأً الإعلانات والفهارس والملصقات التى تغنى 
بصوت عال. 


هذا هو الشعر هذا الصباح.» 

بيد أن شعر القرن العشرين هذا لا يستطيع أن يجد شكله إلا فى 
الشعر الحر أو فى قصيدة النشر» وهما وحدهما يستطيعان استقبال 
مفردات حديشة وراقعية» وتسمية الأشياء بأسمائهاء كما أنهما 
يفتحان لنا شعر القطارات والمحطات (كما هو الحال عند أپولينير 
وفارك)ء وشعر الحانات الحقيرة (كما هو ألحال عند كاركو)» وشعر 
البواخر(كما هو الشأن عند ساندرار)ء العامى» يكن أن نيحث عله 
وكأثه وسيلة تأثير شاعرية خاصة؛ وكان بودلير أول من تنبه لذلك. 
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كما أن لافورك فى «أغنية باريس الحزينة»» وهويسمان فى 
«مخططات باريسية». قد استغلا ذلك على نحو واسع 

وكرد فعل مناوى للمفردات «السامية» للشعر الكلاسيكى» فقد 
أصبح شاعرياً في أيامنا الحاضرة (کما قول ج. پولان) أن نقول 
« حصان » بدلا من « جواد ». و«بحر» بدلا من «يم». 

وهناك ما هو أغرب من ذلك أيضاء إذ أن الفكرة العامة 
و«الکلیشیه» نفسها قد نجحا فی ن يظهرا كعناصر شاعرية؛ وأن 
هذا الميل ملحوظ بصورة خاصة فى النشر (...) إن هذا الاتجاه فى 
استخدام ما کان الشعر يمقته حثى ذلك الحبن كعناصر شاعرية: 
الاإبتذال» والسوقية و«التفاهة»... كل هذا بالطيع بشكل فيما 
يتصل بالنغر خطراً دائماً أكثر ما لو كان ذلك لدى الشعر الحر (...) 
SASS IRE AS Sag‏ 
أو كت هة ا إلا حينما تكون منظمة ومسماة كى 
تدخل عالم النتاج. 

ويلزم أن نضيف أن قصيدة النشرء لأنها مكتوبة بالنثر قد أغنت 
الشاعرية ببضع صيغ جديدة لا يمكن قبولها بسهولة فى فن النظم 
الکلاسیكیى. مثل السخرية والغرابة ونبرة المناجاة» ولا سيما فی نوع 
خاص من الدعابة سوف يحتل مكانة مهمة أكثر فأكثر فى شعر 
القرن العشرين. ومن ثم تبدو الدعابة التى تظهر فى النوع القصصى 
على الأغلب أكثر ملاءمة فى النثر؛ وفى حبن تخاطر الدعابة فى 
ei‏ تأثير لأى سحر شعرى» فإنها تصبح فى النشر 
أشنلزيا شعریا ذا نوع خاص E‏ الدعابة الموصوفة ب 
«السوداء» - بموقف ودی» فوضوی ومدمر(۰۰۰) والمحدود تېینها هنا 
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خطوط الفصل بين قصيدة النثر و«الفكرة» من جاثب. وبينها وبان 
(القصة القصيرة) من جانب آخر. وكذلك یدخل ما هو خیالی فی 
نطاق قصيدة النغر أكثر ا لو كان ذلك فى نطاق القصيدة الشعرية 
نظراً لما ينطوى عليه من عناصر فوضوية متمردة على قوانين 
الطبيعة؛ وهنا يلزم إعطاء الحدود نفسها إلى قصيدة النغر الخيالية 
لأنها يجب أن تبقى «قصيدة» فى نهاية المطاف. . وینبغی ألا ننسى 
فی الواة قع أن القصيدة ستفرض متطاباتها وقوانينها العضوية على 
ذلك النثر الحر للغاية فى اختيار مواضيعه» ومفرداته وتركيبه 
نة 

إن رفض القوانين هذا ليس رفضا لكل قانون ؛ کما لا تعنی هذه 
الحرية فى الشكل غياب الشكل. لقد رأينا أن النغر ينتظم فى المقام 
الأول فى نثر «إيقاعى» خاضع لقوانين هى غير تلك القوانين التى 
تدير النشر الخطابى على سبيل المخال؛ وبقى لدينا الآن أن نری كيف 
أن «القصيدة»» وهى شكل من الدرجة الغانية تقرض على النشثر 
الذى يكاد يكون حرا والنشر الذى يكاد يكون إيقاعياء نظاماً عاماء 
وتجعل منه وحدة واحدة و«كياناً» فنياً. 

ما القصيدة؟ ينبغى أن نرد لها هنا معناها الاشتقاقى كله على 
أنها عمل مبنی «کامل»ء إذ غالبا ما يحصل الخلط بين «القصيدة» 
و«الشعر»ء كما إننا نسمى قصيدة كل نتاج نصادف فيه شعرا. 

ولکن قصيدة النثر التى يجب عدم خلطها مع النشر الإيقاعى 
يجب أن لا تخلط كذلك مع الشعر. وسوف يكون من المجدى أن 
نستعيد هنا هنا مهوم للقصيدة لتحديده ولترى ما يحتوى 
عليه وما يلغيه. 
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لنحذر قبل كل شئ من سوء الفهم الذى قد يولد من استخدام 
واسع جداً للمصطلح : ففى القرن الثامن عشر كان التاس مايزالون 
يطلقرن اسم «قصيدة» على كل نتاج ذى سعة خاصةء محکم البٽاء 
وقادر على دغدغة الخيال وتشنيف الآذان بالشعر وتناسق الأسلوب: 
فمسرحية لراسان كانت تسمى «قصيدة مسرحية»» وكانت رواية من 
مثل أمية کلیف» أو «تليماك» تسمى «قصيدة نثرية ». وبقى هذا 
المعنى حتى القرن التقاسع عشر )٠٠١(‏ إلا أن المعتى سبق أن تطور 
حينما كتب ر.دو كورمون أن «الإلياذة» و«الأوديسة» هما روايتان 
شعریتان. کما آن «الشهداء» و«سالامبو» هما قصیدتان نثریتان. 
ولم يشر بذلك إلى «قصائد نشرية» وإنا أشار إلى قصائد مكتوبة 
بالنشر؛ مقارنة بالروايات المكتوبة شعر ذلك لأن مفهوم القصيدة فى 
ذلك العصر كان يرمى إلى التوسع والامتزاج بمفهوم الشعر. 

وحینما أٌعلن ر.دوکورمون نفسه بأنه : «لا يوجد فى الأصل إلا 
نوع راحد هو القصيدةء ورما صيغة واحدة هى الشعر لأن النشر 
الجميل يجب أن يتلك إيقاعا يحمل على التشكيك فيما إذا لم يكن 
غير النشر. إن بيفون لم يكشب غير قصائد» وكذلك فعل بوسويه 
وشاتويربان وفلوبير»» كان يعطى لكلمة «قصيدة» بعدا أكثر 
عمومية وشمولاًء ومعنى أقل حاجة إلى الدقة والحصر. وإذا ما دفعنا 
هذه الفكرة إلى أبعد الحدود يكون مقدورنا أن نرى الشعر فى كل 
مكان (عدا الإعلانات والصفحة الرابعة من الصحف. على حد تعبير 
مالارميه)ء وأن ترى قصيدة شعرية فى كل مؤلف جيد الكتابة. ولا 
شئ یدهشنا بعد ذلك إذا ما رأینا باربی دورٹیی یتحدث عن روایته 
المسماة «آمائیدة» (٥٥اaہ۸)‏ کیا لو كانت «قصيدة نشرية»» وإذا 


۳£ 


ما رأينا شخصا أقرب إلينا من الأول» وهو أندريه بار» يصرح بجرأة 
أن «شاتوبریان قد افتتح بروایته «أتالا» (aا۸1a)‏ باب قصيدة 
النثر» بدعوى أن «مؤلفه ملآن بتلك الجمل ذات المعنى الغامض حيث 
موسيقية المقاطع تكفى لإثارة حالة نفسية». ويتحدث أندريه شيريل 
نفسه عن «روایات أو قصائد نثرية» لسينانكور من مغل « ألدومين» 
(Aldomen)‏ و«أوپیرمان» ) (Obeman‏ کا . ان «آمائیدة» ورأتالا» 
و«أوبيرمان» هى ليست قصائد نثرية : لأن مواضيعها وأغراضها 
شئ آخر تماماً. وبا أنها «روايات» فإنها تخضع فى المقام الأول 
لجمالية الرواية التى تختلف تماما عن جمالية القصيدة )٠٠١(‏ ولكن 
حينما يريد الكاتب (مشل دورفيى ريا) أن يكتب «قصيدة» أو 
«رواية - قصيدة»» فكيف نتفادى فى مشل تلك الأعمال الطويلة. 
کل ما يخدم تفسير أو تهيئة الحدث» ولكل ما يعلق عليه أو 
يختتمه؟ هناك الكثير من العناصر التى تسلب من النتاج كثافته 
الجوهريةء والكثير من الأزمنة الميتةء و«المناطق عدية الشكل»» ومن 
الناحية الشعرية» التى لا يكن قبولها فى القصيدة غير أنها ضرورية 
فی الرواية. کان جوبیر(٤c۲‏ اد )[٥‏ یعلن فی «مذکراته» عام ۱۸۰٩‏ 
أن «قصائد هوميروس هى ليست قصائد ولكنها شعر» - ونعلم 
الصرامة التى سوف دين بها پو للأسباب نفسها «هرطقة 
الطول ٠٠»‏ اذ يقول : 

«لا وجود لقصيدة طويلة؛ وما نعنيه بقصيدة طويلة هو 
تناقض تام فی المصطلحات». 

وهكذا فقد توصانا إذن» بعودة غريبةء إلى مفهوم للقصيدة 
يختلف تام الاختلاف عن المفهوم الكلاسيكى : فبدلاً من أن تكون 
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القصيدة هذه المرة ذات اتساع معين» ستكون صفة الإيجاز ضرورية 
لها حيريةء وهذا شرط لابد منه لوحدة التاثير. 

ولكن هذا التعريف للقصيدة على أنها «وحدة واحدة» وإن من 
صفاتها الرئيسة الوحدة والتركيز» يبدو أن من الممكن تطبيقه بصورة 
خاصة على قصيدة النثر التى عليها أن تكون مؤثرة بكشافتها 
وحسب» وشفافيتها المعصومة من الخطأء لأنهالا تلجاً إلى القوة 
التعزيية للشعر لإثارة الهزة الشعرية. وكان هويسمان قد لاحظ هذه 
الصفة حينما كان يرى فى قصيدة النثر المركزة فى «صفحة واحدة 
أوصفحتين » القوة الجوهرية للرواية. وكان أ. آتيسدرطا۸-۸' يقول 
عام ۱۸۷۹ بدقة أكثر إن: 

«قصيدة النشركالشعر»ليست حكاية أو قصة 
قصيرة»حتى وإن كانت هذه الحكاية لقلوبير وتلك القصة 
لوتييه .لإنه إذا كان يبدو غرييا أن فيز نتاجين من حيث 
«طولهما»» يبقى وضحا أن هذا العحديد جوهرى وأنها 
لهمة خاصة جدا فى أن نضع فى صفحة واحدة قصيرة 
انطياعا مستقلا - وأحيانا مأساة كاملة. ي ٠٠١‏ 

ولاحظ أی. جالو (×٥از.۳)‏ حديثا شرط الحاجة إلى الضغط 
والوحدة وهو يعرف قصيدة النشر بأنها «قطعة نثر موجزة من غير 
إخلال» موحدة ومضغوطة كقطعة من بلور تتراءى قيها مائة من 
الانعكاسات المختلفة»» و«خلق حر ليس له من ضرورة أخرى فير 
رغبة المؤلف فى البناء. خارجا عن كل تحديد» وشئ مضطرب. 
إيحا ءاته لانهائية ...». 


إن كلية التأثير والمجانية والكثافة هى من المصطلحات التي تؤكد 
لنا أن القصيدة عالم سور ملق شل نفسة يتفي بذاة انها 
فى الوقت نفسه كتلة مشعة مشحونة. بحجم صغير بلا نهاية من 
الإيحاءات. قادرة على أن تهز كياننا من أعماقه. 

وهنا الكون. كأى نتاج آخر؛ هو عالم «علاقات» وكثيراً ما 
قورن الشعر بکونترابونیت'' '' موسیقی یحتوی فی آن واحد على 
كل السياقات النغمية فى الصعيد الأنقى» والعلاقات العمودية 
(أوالتناسقية) بين مختلف «أصرات» القصيدة: الرنين والمعنى 
والإيخاءات (...) 

ومن الواضح أن تازج إيقاعين مختلفين فى قصيدة النشر وجيز 
على نحو خاص وذلك لأن الأمر يتعلق بنتاج موجز تكون فيه الكثافة 
ووحدة التأثير معا ضروريتين أكثر وسهلتين أكشر فى الحصول 
عليهما. ولكن يبدو أننا لم نستنفد بعد مصطلح ال «قصبدة» 
بالتحدث عن مجموع علاقات» وعن عالم غاية فى النظام. ورا كان 
بقدورنا أن تشير فى الواقع إلى أنه هكن أن تنتظم فى الرواية كذلك 
علاقات بين عناصر الموضوع (الشخصيات والأحداث والأفكار أو 
الرموز)ء وأن كل هذه العناصر «تعمل» من الناحية الجماليةء وتؤدى 
دورها فى تنظيم عالم خاص. وغا لاشك فيه أن العلاقات الصوتية 
البحت فى الرواية قلما تؤدى دورأًء ولكن ينبغى ألا ننسى أن هذه 
العلاقات هى أيضاً أقل ظهوراً فى قصيدة النشر منها فى القصيدة 
الشعرية (وعتد بعض الكتاب مثل بودلير على سبيل المثال. لا 
يهدف إيقاع الجمل ورنين الكلمات فى أغلب الأحيان إلى شئ آخر 
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غير معانقة حركات الكائن الداخلى عناقا وثيقا). ومن المهم أن 
نعرّف قصيدة النثر ك «قصيدة» بالنسبة إلى الأنواع الأخرى من 
النغر» ولاسيما الرواية. وسوف تتيح لنا الفرصة فى الواقع أن رى 
أنه قد تم فى أغلب الأحيان خلط قصيدة النثر بالأنواع الموجزة 
للرواية (الحكاية. الأقتصوصة والقصة القصيرة). وهذا خلط قابل 
للتفسير لسببين : أولا لأنه إذا كانت الرواية صيرورة فى جوهرها (أو 
أن هدفها إن شئت هو أن تروى قصة). فإن قصيدة النشر هى ليست 
وصفية بالضرورة وعلى الدوام : إنهاء على العكس» تستخدم فى 
أغلب الأحيان عناصر حكائية. ومن جانب آخرء فإن «الرواية والشعر 
لا يظهران أبداً فى الحالة الخام نماماً» كما هو الشأن فى الحقيقة. 
هناك روايات شعرية... كما أن هناك على العكس قصائد شعرية 
تحاكى الرواية : منها «جوسلان» (١راءءه[)‏ للامارتين» وكذلك كل 
القصائد الملحمية إلى حد ما. ومن الضرورى أن نحدد أوجه الاختلاف 
بين عالم القصيدة وعالم الرواية وما يجعل قصيدة النثر «نوعا 
شعريا» له صيغة وجودية متميزة وإن كانت مكتوبة بالنشر. 
وعا لاشك فيه أن القصيدة والرواية والفنون الأدبية عامة يكن أن 
تصنف بين «فنون الزمان» (وهى خاضعة لقانون اللامعكوسية) 
مقارنة مع «فنون المكان» مثل الفن المعمارى»› والرسم والنحت. فضلا 
عن ذلك فإن مفهوم الزمان هذا معقد لأن الأمر يتعللق فى الوقت 
نفسه ب «الزمن الحقيقى» (الزمن الذى تستغرقه القراءة) و «الزمن 
الماثل» (لأننا هنا بإزاء فنون وصفية») : 
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وإذا كان الزمن الحقيقى للقصيدة أقصر من زمن الروايةء فإن المدة 
الزمنية الماثلة مختلفة جدأً فى الأعمال الشعريةء كما هو الشأن فى 
الأعمال الروائية. ولكن هذا ما ينيغى أن نشير إليه : ففى حين أنها 
ضرورة تشكيلية مقارنة بالرواية كى تنتظم فى المدة الزمنيةء وأن 
تظهر بشكل سياق حوادث فى الزمان» بشلك الصورة . بحيث 
نستطيع أن نلمح فى كل رواية حقيقية تطورا؛ وأن نيز مراحل» فإن 
القصيدة تبدو كتلة واحدة وتركيبا لا یتجزا. کتب ج.ریقییر يقول : 
«فى قصيدة جميلة لا يوجد تقدم ابدا : فالنهاية والبداية هما فى 
مستوی واحد؛ وإننا نتصل بها مباشرة؛ وکل شئ على مستوی واحد 
وبالتقارب نفسه والأبيات الشعرية تشكل دائرة وهى تدور' تجاه 
بعضھا بعضا؛ کما یحاور بعضھا بعضا فتسجننا فی دائرتهاء وهی 
تعمل على أن تبقينا فى مكاننا؛ إنها تحاول أن توحى إلينا نسيان 
الزمن وبعده. والانفعال الشعرى هو نوع من الدوار يتكون فينا عن 
طريقه مستنقع أزلى وسط هرب الأشياء... ٠٠‏ 

وهنا ا للقصيدة : فهى لا يكن 
أن توجد كقصيدة إلا بشرط أن تقود إلى «الحاضر الأزلى» للفن 
فيصبح أكثر المدد الزمنية طولاء وأن تجمد صيرورة متحركة فى 
أشكال لازمنية - أشبه فى ذلك بمتطلبات الشكل المرسبقى. وال حقيقى 
أن الشعر العروضى (الذى يفكر فيه ريفيير) يقدم لنا وسائل 
الأشكال الإيقاعية المنتظمةء ووسائل تزامن الأبيات الشعرية» وكذلك 
وسائل العودة الموزونة إلى القوافى. وقد كتب كلوديل'""'' يقول إن 
القارئ الذى يستسام لتمائمه(ويضع نفسه قى حالة متناسقة ويحس 
أن النظا م الأزلى يتبنى حركاته وأفكاره - هو منفصل عن المصادفة 
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والابتذال). أما قصيدة النغر فإنها مدعوة إلى الاعتماد على وسائل 
أخرى لتحريرنا من «الزمن الدائر» : بيد أنه مهما تختلف الوسائل 
اللستخدمة فإنها تكشف عن الجهد نفسه» وعن الوثية الايكاروسية 
نقسها لتحاول التغلب على وطء الزمن. 

لنلاحظ قبل كل شئ المبل إلى الإيجاز الذى هو غريزى تقريبا 
عند كل شاعر نثرى : وحينذاك لا تكون القصيدة حدثا فى الزمان 
وإنما تبدو بریقا آنا ذی أثر آنی فى القارئ وليس أثراً متطورا. 
ونفهم حينئذ لاذا اتفق النقاد جميعهم على تعريف قصيدة النشر بأنها 
قطعة نثربة «موجزة» موحدة ومكثفة مغل كتلة من البلور» : 
والكثافة هنا هى صنو لللايجاز. والواقع أنه كلما يكون التركيب 
الشاعرى صارما؛ يتولد للينا الانطباع بأننا نقلص تحت نظرنا 
مسافات زمنية أو مدداً زمنية فكرية قد يعرضها النغر الاستدلالى 
شينا فشيئا؛ وعلى مراحل. ولكن تظل المشكلة قائمة حتى فى 
قصيدة موجزة جدا : إذ كيف نوفق بين انسياب الزمن الحقيقى 
والحاضر الأزلى للفن» بين المتوالى والآنى؟ هناك طريقتان ‏ وهاتان 
الطريقتان المتناقضتان مرتبطتان بالميلين المتناقضين اللذين يوجهان 
قصيدة النشر إما نحو التنظيم الفنى» أو نحو الفوضى المحررة . 
وتتضمن الطريقة الأولى «السيطرة» على الزمن واحتوائه من جديد 
وفرض شكل وبنية عليه عن طريق الإيقاع وذلك بطرائق شبيهة 
بطرائق فن نظم الشعر؛ أما الطريقة الثانية فتتضمن تحرير نفسها من 
الزمن و«رفضه»»› والخریج من الأصناف الزمنية.۔ 

وهكذا سوف ننتهى بصيغتيين : فى الحالة الأرلى بالقصيدة 
«الشكلية» أو«الدورية»» «المبنيةیچلى التقسيم إلى مقاطع شعرية 
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وعلى التكرار والتنظيم الإيقاعى؛ وفى ال حالة الثانية ب «القصيدة - 
الإشراق» التى تقطع الجسور مع كل أشكال المدة الزمنية : الزمان 

وفى الحالتين ستكون هناك «قصيدة»» أى تبلور» وخلق عالم 
اللازمنية. تقردنا الصفحات التى مضت إلى نتائج من نوعين: اولا 
نري أن مفهوم القصيدة جوهرى لدى قصيدة النثر: فهو يسمح 
العلاقات» و«كتلة» لازمنية» ومن ثم تمييزها من أنواع النغر الأدبى 
الأخرى وكذلك من النشر الشعرى. ونى المقام الثانى نتحقق من أن 
الغنائية أو قطبية قصيدة النثر إن صح القول تقع فى كل درجات 
تنظيمها: فهى تظهر منذ البدء أولا لأن قصيدة النثر تستخدم النثر 
وهو عنصر فوضوى خام؛ وتصبه فى شكل قصيدة وتفرض عليها 
تنظيما فنيا يجعل منها وحدة واحدة جدا ومعقدة جدا فى أن واحد؛ 
وهى تبدو ثانيا فى بناء الجملة ذات الإيقاع التى تتجه نحو طرازين 
كالمل الانسامة الرشيقة اة الحقطةة اله 
وسنجده الآن على صعيد التنظيم فى قصيدة؛ حينما نرى شرخا 
ب «اشكال» صارمةء والقصائد التى تتحرر من الحقبة الزمنية ب 
«تقرد » على الأصناف الزمنية والمنطقية. 

والآن ينبغى أن نسأل مع ای تناقض عميق؛ ومع أی اختلاف 
بالمواقف الفكرية تعناسب هذه القطبية: إنه ليس تناقضا بين 
«مدرستان» شعریتان» ولکنه تناقض ببن عائلتین ذهنیتین یظهر فی 
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كل ميادين تطور الخلقء ويجعل من قصيدة النثر حقيقة معقدة› 
لمكن ردها إلى شكل تنظيم شعرى «واحد» وإلى مسعى خلاق 
«واحد» يتغير على الدوام. والشاعر الذى يعمل على هذه المادة 
الأولية التى هى الجملة النغريةء فإنه سوف يصوغها على الصورة 
التى يحب» ويطبعها بطابعه الخاص. فإما أن يحصرها فى أشكال 
محدودة. أو أنه يثير «طغمة المغردات» وهو يرمى إلى كمال جامد» 
وإلى حالة من النظام والتوازن - أو إلى لا تنظيم فوضرى للكون 
يستطيع أن يستنبط عالاً آخر من وسطه» ویخلق عالما جديداً آخر. 
وهناك تطوران خلاقان مختلفان تماما معناقضان» ليسا فقط جماليين 
ولكنهما ميتافيزيقيان. والواقع أن التذبذب الميتافيزيقى بين هذين 
«القطبين»: روح النظام وروح التمرد» يفسر ترجح قصيدة النثر بين 
القطبين : التنظيم الفنى والفوضى المدمرة. 

ب - قطبا قصيدة النثْر: التنظيم الفنى. والفوضى المدمرة 

ا لاشك فيه أنه يوجد فى قصيدة النثر «فى آن واحد» قوة 
فوضوية مدمرة تميل إلى رفض الأشكال الموجودة. وقوة منظمة؛ تميل 
إلى «وحدة) شاعرية؛ ومصطلح « قصيدة النشر» نقسه يشير إلى هته 
الغنائية: إذ أن من يكتب بالنشر يتمرد على التقاليد العروضية 
والأسلوبية؛ ومن يكتب قصيدة يرمى إلى خلق شكل منظم» مغلق 
على نفسه» ومنفصل عن الزمان. يوجد ترد فى نقطة بدء قصائد 
النثر ل الوزيوس بيرتران» كما أن هناك شكلافنيا فى نهاية 
«الإشراقات». 

وبعد هذا الحديث» ليس هناك أدنى شك فى أن موقف بيرتران 
وموقف رامبو مختلفان قاما: فبيرتران(ومعه الشعراء «الشكليون 
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کلهم ») يطمح إلى «خلق نوع نثری جدید »» الى ایجاد قوانین شکل 
فنی جدید ليست أهدافه متميزة تماما من أهداف الشعر شعرا؛ أما 
رامبو (ومعه شعراء المغامرة الروحية كلهم) فهو يهدف إلى «ايجاد 
لغة» تشيسح له تسجيل رژاه» و «خلق للمجهرل». ولا يتعلق الأمر 
N TT‏ » نظام الأشياء 
کما هو عليه فى الواقع: حه تعلق الأمر نراقت اء 
وميتافيزيقية فی آن واحد. 

وکثیرا ما أشرنا إلى أن الشعر التقليدى» الشعر «الكلاسيكى» 
كثيرا ما يشناسب وحالة توازن جسدية ومعنوية واجتماعية تتفق مع 
الإنسان وعالمه. وقد أعجب الإنسان الاجتماعی فى كل زمان بالغناء 
اموزون جيدا؛ والتمائم الشعريةء والتناغمات التى تستجيب فى 
داخلة لغريزة بساطة جوهرية وغريزة استسلام للايقاعات الجسدية 
والكونية وإلى حب النظام. كتب ه. توماس“''' يقول إن «البحر 
الشعرى النظامى يبين اهتماما بالألفة» ويثير فكرة الإنشاد» وهو 
ملآن بالوقار ويقدم فى الأقل عنصر مطابقة. وإذا أهمله الشاعر. 
فإنه يمضى نحو ميادين أكثر فردية وفوضوية». ويمكن المضى إلى 
القول إن الشاعر الذى يكتب شعرا (تقليديا) يكون معطابقا بصورة 
أساسية مع الخليقة برمتها فضلا عن المجتمع» فى حبن أن الشاعر 
النشرى؛ المناهض بلشكلية؛ يتمرد على هذا الحلق: وهو «لكونه 
خالقا > فقد يعمل بطريقة يقة تختلف عن طريقة الخالق» كما يقرل هيغو 
الذى يضيف أن كل ما فى الطبيعة هو «إيقاع ووزن؛ حشی ننا 
نستطيع القرل تقريبا أن الله قد خلق العالم من الشعر». ولکن 
الشاعر النغرى الذى يبحث» كما قد يفعل الشاعر التقليدى عن وضع 
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الزمن فى أشكال إيقاعية وفرض بنية منتظمة وعقلانية عليه عن 
طريق القاطع الشعرية النظامية والتكرار والبنا عات الدورية لايقصد 
إلى أهداف أخرى غير أهداف الشعر شعراً مح أنه يخرن التراكيب 
العروضية والصوتية (المقاطع والقافية) بتراكيب من أنواع مختلفة: 
فكلاهما يعانق الإيقاعات الكونية. إنهما يندمجان بتظام متناسق 
ويقرنان غناءهما بغناء الكون. أما الشاعر المتمرد TT‏ 
والقرانين الاجتماعية والظرف الإنسانى فإنه على العكس يقت هذ 
«القيود »» هذه «الفتن» المخدرة؛ إنه يرمى بنفسه بعنف نحو أكثر 
الأشكال فوضوية. وأقل الأشكال «وزنا» للنثر. وحينذاك يتخلى 
الشعر عن أن يصبح وسيلة اتصال بين البشر وعملا اجتماعيا 
و«توافقا» مع النظام الكونى؛ ويصبح «آلة جهنمية» يركبها الفرد 
لتناوىء مجموع الخلق؛ والشعر بحقده على قوانين التأليف والعقل, 
فانه يحقد عبرها على القوانين التى تدير العالم. وهو یأمل فی 
الوقت نفسه أن یبنی عالما آخر أكثر بهاء وتقاء على تقاض العام 
المعروف؛ أن يبنى أقداسا سماوية ويصبح وسيلة فتحها وخلقها معا. 
وهذا الشكل الثانى من الشعر - الشعر الذى يقترح إعادة خلق 
اللغة وإلغاء أطر كوننا - يذكر ملاحظة مهمة: إذ أن فيه 
«غموضا»جوهريا (...) إنه سلبى وفعال » متصوف وساحر, إنه 
«اکتشاف» مجهول و «خلق» مجهول فی آن واحد. والشاعر الرائى 
يجد نفسه مشدودا بين ضرورة التصوف التى تجعل من الشعر وسيلة 
معرفة واكتشاف» ووصول بمعونته إلى حقيقة تقع «خارج » ذاته- 
والضرورة الشعرية البحت أو السحرية إن صح القول تحمل الشاعر,؛ 
كما يقول ريقبير» على «إعادة الأصل فی کل مرة»؛ وهو طمرح 
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خلاق يعبر عنه رامو تعبیرا مدهشا حبنما یقول : 

«خلقت الأعياد جميعهاء والانتصارات جميعها والمآسى 
جميعها. وحاولت أن أخلق أزهارا جديدة» وكواكب جديدةء 
وأجسادا بشرية جديدةء ولغات جديدة. واععقدت أنتى 
اکتسیت سلطات فوق طييعية. ۾٠٠٠٠‏ 

وما لاشك فيه أن هذا الطموح الخلاق يدفع الشاعر عاجلا أو آجلا 
«لكونه» شاعراء إلى الرغبة؛ فى «قيادة حلمه الأزلى بدلا من أن 
یکون هدفا له»» ویوصی له أحیاناء کما هو شأن رامبوء بزهو 
شيطانى يقوده أيضا وبحتمية تقريبية إلى شعور بالوحدة والعجز 
والاخفاق: فيتأكد للشاعر أنه عاجز عن تغيير العالي و «تغيير 
الحياة بعدما حلم بأن «النجوم ستسترشد به». لقد كتب ايلوار يقول: 

«إذا ما بدا بودلیر ولوتریامون ورامبو ملآنین بالندم» 
فذلك لأن وحدتهم لاحصر لها. إنهم يأسفون لأن ليست 
لديهم سلطة مطلقة وآنية على العالم واليشر. ٠'٠»‏ 

ومع ذلك فاللإخفاق نسبى لأن الشاعر هو صانع عالم جدید حیتما 
يأخذ بين يديه العناصر الخام التى ما تزال خاملة والتى يحملها له 
اللاشعور أو «تشابك الحواس كلها» وحينما يوحدها ويفرض عليها 
نظاما ليس جائرا بل هو مرتبط بالبناء الداخلى لعالم تلك الكلمات 
الذى هو إبداعه وانعكاسه فى أن واحد. وعند الشعراء «الفرضريين» 
کما هو الال عند الشعراء «الشكليين» رغبة «انتظام فی قصيدة) 
ينفصل بها الشاعر عن التصوف» ويتخذ موقفا فعالا وخلاقا. 
وليست حالة الفوضى هنا إلا تأكيد فردانية هائجة وأول زمن فى 
إعادة تنظيم الكون؛ ويمكتنا المضى إلى القول إن تلك الحالة هى 
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«النظام الذى نريد إقامته» ليعكس «نظام» الأشياء كما هو موجود. 
وهکذا یولد شکل أدب رلا اجتماعی» بلا ریب» ولکن لیس مشوها 
وليس غير عضرى. وها نحن منقادون إلى فكرة «الشكل» الشعرى؛ 
وهو مصطلح أخير لكل جهد خلاق؛ سوا ء سار بتنسیق مح قوانین 
التعبير العظيمة» قرانين المجتمع والكرن» أو سا ر على العکس فى 
روح ترد على هذه القوانين. 

وفى صلب مفهوم قصيدة النشثر نفسه يتأصل الاتجاهان المتناقضان 
اللذان سيوجهان ويعلمان المادة الشفاهية؛ التى تولد صيغنين فنيتين 
متناقضتان: من «القصيدة الشكلية» إلى «القصيدة - الإشراق». 
سوف نرى نتاجات الشعراء النثريين تترجج تبعا للأفراد والعصور. 

ج - صيغتا قصيدة النثر: القصيدة الشكلية 

والقصيدة - الإشراق 

E a 
حيث العودة المنتظمة للأحداث والأشكال تؤكد الشعور بالنظام‎ 
الكونى الذى يسود الكون؛ ومن جانب آخر نرى شعراء التمرد والغزو‎ 
الملسترسلين قى فعل هدام وخلاق فی آن واحد. کیف «تتبلور» هله‎ 
الفوحات التباينة شغريا! وكيف إستجيها ا الترغة مى الشغ اد‎ 
إلى تلك الضرورة فى أن يردوا إلى «الحاضر الأزلى» للقصيدة‎ 
الانسياب الزمنى للكتابة التخطيطية؟ والآن سوف نرى تحديد‎ 
صیغتی قصيدة النثر التى ألمحت إليهما: : القصيدة الشكلية. التى‎ 
- تفرض على الوقت بنية وأشكالا إيقاعية منتظمة؛ والقصيدة‎ 
الأشراق التى تقمحو حدود المكان والزمان.‎ 
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وإذا ما ألغينا الطرائق الخاصة فى النظم الشعرى فسوف نلاحظ 
مباشرة أن تلك الطرائق» التى هى بحوزة قصيدة النثر كى تفرض 
على المد الزمنى بنية وشكلاء تنحصر فى نوعين: التقسيم إلى مقاطع 
شعرية والتكرار الذى يشتمل على اللازمات» استعادة الكلمات أو 
الواضيع» والتناظرات من كل نوع . كل هذه الطرائق كانت 
مستخدمة فعلا فی وقت مبکر جدا من شعراء نثریین» میکرین جدا 
لأنهم كانوا يقتبسونها من الشكل الموسيقى الذى يتخذ موضوعه من 
البحث عن «إخضاع الزمن إلى اللازمن» و«العمل على ميلاد أزلية 
الشكل فى جمود الفترة الزمنية». 

وتقسم مقاطع النشر الشعرية (التى تتناسب مع «مقاطع» 
الأغانى» ومقاطع الشعر التقليدى) الوقت إلى أجزاء منتظمة فى 
أغلب الآحيان» تفصلها «بياضات» أو صمت؛ وهذا الصمت هو 
الذى يخلق إيقاعات ويشير إلى «الهيكل الروحى» للقصيدة؛ كما 
تسمح لإيحا ات كل مقطع بالاستطالة وبث موجاتها فينا؛ ويفصل 
هذه المقاطع بوضوح بعضها عن بعض» فإن الصمت يثتيح عزل 
مختلف «لحظات» القصيدة والقيام باختيار لحظات دالة فى 
استمرارية الواقع المتصلة. لقد وثق الشعراء بالتنظيم الإيقاعى المدين 
إلى المقاطع التى استطاعوا أن بعدوها تقسيما للوقت إلى قطع 
تناغمية يكن تشبيهها بالأبيات الشعرية» وكتبوا حينذاك بالادات 
طويلة جداء ملحمية» حيث يظل التقسيم إلى مقاطع شعرية العنصر 
هو الوحيد للاطراد الإيقاعى. 

بيد أن هذا التقسيم إلى مقاطع يرافقه فى أغلب الآحيان فى 
قصيدة النشر بنية «دورية للقصيدةء ذات نظام إيقاعى مبنى على 
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العودة والتكرار. وأشكال التكرار متنوعة جدا: منها عودة لازمة 
على فترات منتظمة (...) واستعادة مقطع البداية فى الخاتقة. ما 
يسمح للفكرة الشعرية بأن تلف حول نفسها وتغلق القصيدة» وهكذا 
تشدد على انطباع ال «حلقة» و ال «دائرة المغلقة» (...) 

ويتعلق الأمر هنا جوهريا بالتكرارات «الشكلية». التى تفرض 
بنية إيقاعية على «الزمن الحقيقي» للنتاج بدلا من الوقت الماثل: 
الرواية هى التى يجب أن تتصرف مع الوقت الماثل» وأن تبين لنا 
«العودة الأزلية» النيتشية فى الأحداث نفسهاء خالقة على هذا 
النحو «زمنا خارج الزمن» كما نعل توماس مان فى معظم روایاته. 
ولكن من الواضع أن استعادة الكلمات أو تناسقها بسيب تناسق 
الأفكار والإيحاءات - وأن استعادة كلمة «شعر» المتكررة فى 
قصيدة بودلير النشرية» على سبيل المخال» تنتهى بأن تخلق شعورا 
بالوسوسة والسحر؛ «دائرة سحرية» يختلط داخلها مفهوم للوقت 
الملغى. الماضى والحاضر, المرأة المعانقة والأراضى البعيدة» كلهار 
تختلط فى حقيقة واحدة غامضة وغير قابلة للعجزئة. ويحدث أن 
الشاعر هو أيضا يستحيى مرات عديدة خلال قصيدته أحداثا 
متشابهة أو متناظرةء ومنظما هذه المرة الزمن الماثل(...) ومهما 
تكن الطرائق المستخدمةء فإن المثل الأعلى لهؤلاء الشعراء فى 
«العودة الأزلية» هو فى كل الأحوال السيطرة دائما على الزمن يرده 
إلى النظام الإيقاعى. والاستقرار فى وقت «موسيقى» وعقلائى. 
خارجا عن انسيابية الصيرورة المتواصلة؛ والكمال الذى يبحثون عنه 
هو ذو طبيعة جامدة : إنهم يريدون بطرائق غير طرائق النظم الشعرى 
ولكن شبيهة لها بهدفهاء أن يضعونا «على مستوى واحد مع الأزلى». 
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بيد أن هناك طرائق أخرى لبلوغ اللازمنية لكى ننتزع القارىء من 
الشعور المتنامى با محتوم: وبدلا من البحث عن السيطرة على 
أالوقت بصبه فى أشكال حلقيةء » نستطیع أن : نحاول التحرر منه» أن 
نلكره ونحن لنستقر بققزة واحدة خارجا عن الأبعاد الزمنية : 
الماضى» الحاضرء المستقبل: وهى «وثبة لامعنى لها ولانهائية» يبقى 
اسم رامبر مرتبطا بهاء وتقودنا إلى مفهوم القصيدة - الإشراق. 
إنه فى آن واحد:«الزمن الحقيقى» والزمن الماثل الذى سيرد إلى أقل 
شي ء٤‏ مکن»› لان القصيدة تبدو تحت شکل« وحدة» وأاحدة» مرجرة جدا ء 
ومكرسة لإحداث الشعور بالصدمة عند القارئ» الإحساس بالصدمة 
الق لأا وال فة جد كما ريد ذلك ادغار ر وال ورفن 
الماثل» الذى لن يكون وجهه انسيابا فى خط مستقيم أو فى دائرة 
مغلقةء بل نقطة لامعةء فهو ذو لمعان شفاف وآنى. 

وهذه المرة نترك ميدان الموسيقى الذى لايكن أن يتطور إلا في 
الزمن وباستخدامه الأبعاد الزمنية (...) وفى الوقت نفسه تتحقق 
من أن الشاعر لن يشغل بعد بتنظيم نتاجه بطريقة شكلية بحت» 
أكشر نما يؤثر فى الزمن المائلء على ما يكن تسميته «شكلا من 
الدرجة الغانية». ورب سائل يقول كيف يثسنى لنا أن نلغى الزمن؟ 
نرى أن الشعراء يجتهدون فى ذلك بطريقتين: تفن الطريقة الأولى 
إلغا ء الأبعاد الزمنية البحت؛ ويكن للشاعر أن يصف «رؤى» 
لأزمنية» کما هو الشأن فى قصيدة «متصوف » لرامېو أو كما هو 
الشأن فى قصيدة «متوحش» التى تقع «تقاما وراء الأيام والفصول 
رالكائنات والبلدان», لاحقة على هذا المنوال بتلك الوحدة التى لا 
أسم لها حيث تتربع «أمهات» «فاوست الغانية»» وحيث «لاأوجود 
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للمكان والزمان»؛ أو أننا نتحقق أيضا من الامتداد الزمنى ونمسك 
بالعصور متعانقة بنظرة واحدة كما قد فعل هيغو أمام «جدار 
العصور» فربط عناصر قادمة من حضارات ناثية يالزمان والمكان 
(...) ومن هنا نرى عند رامبو «تصادم» الحقب التاريخية(«أمسية 
تاريخية»)» والانتقال العنيف من الماضى إلى الحاضر؛ من الواقع 
إلى الممكن» و«السرعة المخيفة» للحدث؛ كما نرى عند لوتريامون 
غموض التسلسل الزمنى للمراحل» والقفزات عبر الزمن» ومطاطية 
الزمن الذى يقصر تارة ويطول تارة أخرى بإفراط؛ ولجد عند رامبو 
ولوتريامون وكثير من الشعراء الحديثرن التحويلات التى تضع نصب 
أعيننا تغييرات حثيفة كما لو كان ذلك سينمائيا. ونجد عندهم كذلك 
الظهور المفاجىء والاختفاء الآنى ودوامة من العناصر المحمولة فى 
حرکة تقلب جمیع المفاهيم «الإنسانية» للكثافة والزمن والرسوخ فی 
الزمان والمكان. والواقع أن إلغاء المكان هو طريقة أخرى لإلغاء 
الزمان لأن اللسافات تقاس بالأيام والشهور كما تقاس الأمتارء 
والعکس بالعکس فالزمان کن إدراکه علی أنه «مکان فکری». 
وقد قال بودلير فى «الفراديس المصطنعة» إن عمق المكان رمز لعمق 
الزمان». وكما يختصر الشاعر الزمان؛ فهو يختصر المكان (...)؛ 
وعلى طريقة الرسامين الانطباعيين» فهو يقرب الأشياء التى يبعدها 
الأفق الجاري» وهو يرى قنوات معلقة خلف « الشاليهات». وأذرعا 
«تقد جسرا» من جانب إلى آخر من الشارع» إنه ياخذ» كما يقول 
ايلوار «عادة الصورالأكثر شذوذا وغرابة». ومن كل الحقائق 
الجغرافيةء يعيد تشكيل حقيقة شعرية مكانها هو كل مكان ولا أى 
مکان (...) إنه میدان جائر» وأحياناً خيالى بحت لم يعد العقل 
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مسيطرأ فيه : لأن الشاعر يستطيع ألا يقتنع بإلغاء الصيغ الزمنية 
ولكن إلغاء الصيغ «المنطقية تما يؤول إلى الشىئ نفسه»؛ إذ إن 
مفاهيمنا ا منطقية مرتبطة مفهومى الزمان والمكان» ويمكننا أن نهدم 
بعضها دون أن تنهار الأخرى. وإذا ما قفز كاتب ما بعنف من فكرة 
إلى أخرى» أليس هذا النقص فى التحول الذى يزعجنا مرتبطا بفكرة 
“الزمن الضرورى لتهيئة المرور» زمن يجد نفسه ملغيا فجأًة؟ وإذا کان 
« منطق الحلم» مصدرا لحيرتناء فذلك لأن الزمن فيه معجل أو ملغيا 
أو إنه على العكس متد بلا حدود؛ ويرتبط وجودنا الحقيقى بالزمان 
على نحو لا يقبل الانفصال (إنه البعد الرابع لعا لمنا) إلى تلك 
الدرجة حتى إن هذا المفهوم غامض فيما يتصل باستنتاجاتنا كلهاء 
ورؤيتنا كلها عن العالم. لنحذفه فجأة وسوف نرى أن المظاهر المنطقية 
كلها تترجح وإن شقا غيت بكبر حتى قلب الحقيقة - وعلى العكس. 
فإننا إذا ما ألغينا مبادئ التماثل العظمى» مبادئ السببية» فسوف 
نرى الزمن يتلاشى وسط مصيبة كونية حيث يقف الشاعر وحيدأً« 
فى سماء العاصفة وأعلام الدهشة»؛ وسوف يستطيع الاعتقاد بأنه 
متحرر من المكان والزمان» وأنه حر وخالد خلود الآلهة. كتب أراغون 
فى عصر السريالية الأكثر طموحاً أن «الحرية تبدأً هناك حيث يولد 
المدهش». كيف تدهش إذن لكون كثير من الشعراء الحديثين فى 
عصر فيه الحقيقة البومية مزعجة دائماء يضعون أنفسهم طوعاً (من 
جاکوب وبریتون إلى ایلوار وميشو) تحت رمز اللامنطق؟ إن الأمر 
يتعلق ب «اجتغاث» القارئ» وتخليصه فى أن واحد من الحمل المضنى 
للزمن ومن عقال العادات المنطقية» وأنتزاعه من قيود هذا الكون 
لإعطائه انطباعاً عن عالم آخر غریب» مدهش» قد یسیطر فيه 
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الإنسان الموهرب بطاقات جديدة على المادة اللدنة بدلأً من أن يخضع 
لقرانينها. 

ويمكتنا أن نضيف إلى ذلك أننا ابتداء من السريالية على وجه 
ا لخصوص, سوف نرى تأكيد تيار يظهر القصيدة ليس كإيحاء مفاجئ 
وحلم «حاد وسريع» وإنما «سرد» يقع» إن صح القول؛ «خارج 
الزمان»: مستخدما الوسائل التقنية للقص (زمن الماضى وتسلسل 
أحداث مسرودة بواقعية) ولكنه يعكر صفو نظام هذه الوسائل من 
أجل غاية غريبة تماما عن السرد الذى تستخدمه القصة القصيرة أو 
الرواية وسائل شاعرية مقصودةء أى لا زمنية. ولهذا يضع الشاعر 
نفسه فى اللامنطق ويقدم لنا حكايات لابداية لها ولا نهاية» أحداثا 
تتلاحم خارج أی منطق؛ لا یبررها شئ ولا تؤدی إلى شئ فی عالم 
هو عالمنا ولكنه يبدو لنا غريبا؛ إن تفاهة الأحداث نفسها وموضعية 
الراوى الظاهرية (- )٠٠‏ لا تفعل غير زيادة الانطباع بالغرابة. 

حينما يضعنا هذا الخيالى؛ الذى هو خيال الحلم على هذا التحو 
عمداً فی زمان خارج عن الزمانء وحیث لا یتم شئ ولا يختتم شئ 
اللهم إلا أن تكون الخاتقة مضحكةء وحيث تتلاشى الأصناف المنطقية 
هو أيضا شكل للجهد الفوضوى و« مجتث» للشعر الحديث. 

وكما أن القصيدة الفوضوية لا تخضع لعادات الفكر المنطقى 
فإنها لا تخضع كذلك لعادات اللغة : «تتطلب اختراعات المجهول 
أشكالاً جديدة». إنها ليست تقاليد الأسلوب «الشعرى» فقط ولكن 
کل ما يشهد بوصفة فنية؛ ببحث عن نظام وتناظرات. واللازمات 
والتوازنات الإيقاعية... التى سوف تطردها زوبعة التمرد. والنفس 
نفسه سوف يبدد ترابط الأفكار وتلاحمهاء أى تلاحم فى الوصف 
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وأية تتمة فى الحكاية : يضع الشعراء المحدثون أنفسهم أثر رامبو 
كى يجيدوا إنكار العالم الحقيقى (...) وكيف لا نجد فى هذا 
اموقف الهدام نفسه بإزاء فكرة الزمان التى تتحكم فى انسيابية 
الجمل وترابطها ونظام الحديث على مراحل؟ 

ونريط على وجه الخصوص بتلك الرغبة فى إلغاء الزمن كل الميل 
الشاعرى الحديث لإعطاء ال «كلمة» أهمية جوهرية ‏ «للاسم» على 
وجه الخصوص الذى هو لاشئ آخر غير رمز وإثارة الموضوع الملحوظ 
فى جوهره اللازمنى. وحينما يدخل الاسم فى سياق مقطع؛ فإنه يأخذ 
جزئياً تلك القيمة لكيلا يعود إلا عنصراً من كل يتخذ شكله تدريجا 
عبر توجه الجمل؛ ولكنه إذا ما عزلناه وإذا ما وجد استقلاليته وبريقه 
الخاص,» فإنه يصبح نواة مشعة ويبث بحرية كل الإيحاءات الحسية 
رالفكرية التى كان تطور المقطع المتصل يضعها فى الظل. وكان راميو 
أول من شعر واستخدم هذه «الديناميكية المتفجرة للكلمة» التى 
تشكل كما يقول ج.كراك. الحصة الإيجابية للقرن الأخير للشعر 
الفرنسى»: بينت كيف أن استخدام المقاطع ذوات القيمة الضعيفة 
وأسلوب «التأشير» والتعداد المجرد» كان الشعراء يفصلون الكلمة 
ويبعزلونها من النسيج الفعلى. ومقاطع من مثل «آه أيتها المحن 
رطواحين الصحراء الجزر والرحى». «الموسيقى» تحولات اللجج؛ 
واصطدام قطع الثلج بالكواكب». لا تساوى ب «المعنى» العام للجملة 
قدر ما تساوى بسلسلة الإشراقات الموجزة التى توقدها تباعاً لخيالنا. 
رهنا يوجد ميل مافتئ يشتد حتى العصر الحالى : إذ أن الكلمة 
اموهوبة بوجود مستقل أكثر فأكثر» تصبح فردية فوضوية ترفض 
ا لخضوع لقوانين التركيب والذوبان فى الموج الشفاهى؛ وهى لم تعد 
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مدرجة فى نظام الجملة كى ير المعنى «عبرها» كما ير التيار عبر 
سلك کھریاتی؛ وهی تلمع من بریتها الخاص, الوحید والکواکبی. 
ورا نشير إلى أن الفن الحالى للشعر الحر يسمح يهذا العزل 
للكلمة أكثر ما يستطيع النثر فعله؛ وهذا صحيح إلى حد ماء كما 
بمكن لنا أن نراه فى قصيدة ريشردى القصيرة هذه حيث «تعمل» 
الكلمات من دون شك فى بناء ءا لمجموع» ولكن على نحو مغاير لجملة 
متصلة : 
الظهر 
تلمع المرآة 
الشمس فى اليد 
امرأة تتطلعم 
إلى عينيها 
وحزنها 
والجدار المقابل فقد بريقه 
الطيات التى عملتها الريح فى شراشف السرير 
وما يرتجف 
باستطاعة المرء أن ينظر فى الغرفة 
ويغمى على الصورة 
وتمر سحاہة 
المطر ٠١١‏ 
وما لاشك فيه أن النشر يحتفظ بطابع أكثر التصاقا وأكثر 
«تناغما» - ولكن ينبغى ملاحظة أن الفواصل والأماكن البيض 
والكلمات المشار إليها إن هى إلا وسائل لفصل الكلمة عن القرينة 
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لزيادة قيمتها «الحقيقية»» إن صح القولء على قيمتها «النسبية» 
فى الجملة؛ إن تفكك الجمل» والبدل والاندهاشات واستعادة 
الصطلحات يكن أن يكون له التأثير نفسه (على سبيل المغال) فى 
جملة ايلوار هذه : «خفيفة» تتحركين» وخفيفين» يتحرك الرمل 
والبحر» )٠٠-(‏ فهل نشهد « انحلالاً» حقيقياً للجملة المشتقة فى 
غبار من العناصر المعزولة والفوضرية؟ إن أية قدرة لخلق «قصيدة» 
رها لا توجد فى هذه الحالة. ولكن الفوضوية هنا إن هى فى الحقيقةء 
كما هو الحال دائماء إلا ا جانب الآخر والوجه الثانى لإعادة تنظيم 
العالم الشعرى : إننا لسنا بإزاء فوضى» ولكننا بإزاء نظام غريب. 
وبين الكلمات التى يضعها الشاعر جانباً إلى جنب تنتظم فى الحقيقة 
علاقات وتحدث تیادلات وتناغمات أو متوافقة لحنياً؛ وتشير 
الكلمات بعضها بعضاً بالتبادل (. )٠‏ وعلى صعيد التنظيم 
الشعرى الاتتظام فى جملة أو فى مقطع شعري أو الانتظام فى 
قصيدة) نری أن هذه الكلمات «تنتظم فی علائق كما تنتظم 
الكواكب فى السماء» عن طريق إشعاع إيحاءاتها الصوتية والبصرية 
المؤثرة. 

ففى المقام الاول نری تشکل «ثریات من کلمات»» عناقید من 
كلمات تسهم كل واحدة منهاء إما فى تقوية الانطباع نفسه وخلق 
«جو» خاص )٠۰۰(‏ وإما فى تفجير بريق غير متوقع باصطدام 
الإيحاءات المتناقضة : (الجمر والزبد) فى قصيدة «أمتوحش» لرامبو 

. وفى الما م الثانى تنتظم هذه الثريات وتدخل فى علاقات بموجب 
قوانين علم الفلك الخاصة بكل قصيدة. ولكل قصيدة مهما تكن 
منحررة من الفكر العقلاتى» لها منطقها الداخلى : «ويكن أن 
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يقحدد المنطق بأكثر الجنون غرابة - وهذا الاقتران يولد أعمالاً عبقرية 
كما يقول ريفردى.نحن نحترم الحس السليم - ونعجب بالمفاهيم 
المجنونة التى تنتظم منطقياً فى جوها وعلى صعيدها». إن منطق 
القصيدة هذا الذى سوف يعطيها بناءها ووجودها العضوى يجمع 
ويوجه عناصر النتاج قيد التكون ويفرض عليها غائية معينة. ويكن 
أن يترجم على الصعيد الشكلى البحت بتوازنات وتناظرات تدين 
هيكل النتاج )٠۰۰(‏ 

ولكننا فى أغلب الأحيان نحس عميقاً فى تلك القصيدة 
«العابغة» و«المفككة» وجب الأحكام الكلاسيكية بانتظام صلات 
وعلائق دقيقة بين الكلمات والصور التى تنتظم عبرها الفكرة 
الشغرية جيك أن النقاج الل نو و دواد الةو كا 
یجمع فی «إیحاء آنی» کل أنواع العناصر التى لا يحصل عليها 
التحليل العقلانى المنطقى إلا بشكل مجراً . ومن فكرة التآليف 
والاتحاد تلك سوف ننتقل إلى فكرة الرمز لنلاحظ أن قصائد النشر 
الجميلة لها على الدوام تقريباً طابع رمزى : شريطة ألا نأخذ كلمة 
«رمز» بالمعنى الضيق للترجمة المجازية لفكرة ولكن يمعناها الأوسع 
للتعبير المجازى بلا شك ولكنه غير قابل للتبديل بكلمات من اللغة 
العقلانية؛ ومن تجرية خاصة : لأنها صيغة تعبير غير قابلة للترجمة 
مشل تلك التجربة نفسها )٠٠٠(‏ 

وسواء أقال الشاعر «أنا» أم لم يقلء فإن نثره سيكون شاعريا 
فى الحد الذى سوف يكون فيه تجسيدا لتجرية ذاتية والحقيقة أن 
النتاج الشعرى يمتلك نوعين من الحقيقة : حقيقة خاصة» مستقلة 
وحقيقة تتعلق بشخص كاتبها؛ وفى الوقت الذى تكون فيه الحقيقة 
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الشعرية تبلوراأً شعرياً ووحدة منطظمة» فإنها انبعاث «مضاعف» 
للكائن العميق للكاتب. ولهذا السبب فإن هناك دائماًء من قصيدة 
«لحنا جوهرياً؛ سمة صاخبة أو صما ء»ء «الجو الحیوی» نقسه 
)٠ -(‏ ولا يهم إذا ما كانت القصيدة مكتوبة بالشعر أو بالنشر 
وإنغا المهم أن نجد فيها ذلك «النغم الجوهرى» الذى ينحها أصالتها 
ويجعل منها عالماً صغيراً يحتل مكانه وسط عالم أوسع. وعلى هذا 
فالی أى درجة تتداعی الکلمات على نحو لا إرادى وتلقائى لتعيد 
خلق العالم من جديد تبعاً للنظرة الخاصة بكل شاعر. وإلى أى درجةء 
على النقيض من ذلك يختار الشاعر العناصر التى ستعيد تشكيل 
حقيقة جديدة ويضبطها على نحو إرادى؟ هذا سؤال صعب وشائك؛ 
أجاب عنه المنظرون والشعراء بحسب أمزجتهم وبطرائق مختلفة جداً. 
وعلى أية حال يبدو أنه لا يوجد شعر يستطيع أن يقنع بأن يكون فنياً 
بحتاً يربط الكلمات وجب حسابات دقيقة كى يحدث تأثيرا معيناً 
(کما اراد پو حملنا على تصديق ذلك وهو يؤلف قصيدته الشهيرة 
«الغراب»)» وعلى العكس لا يستطيع أى من الشعرا ء مهما يکن 
«ملهماً» أن يكتب بطريقة ة آلية بحت من دون أن يستيقظ فيه 
وحتى دون علمه» الشعور الفنى الواضح الذى ينظم ويختار. 
وهكذا نعود إلى فكرة التنظيم الفنى » ففى مقابل صيغتى 
قصيدة النغر : القسيدة الشكلية أو الدائريةء والقصيدة - الإشراق 
(أو القصيدة «الفوضوية »)ء فإننا لا نعارض الشكل باللاشكل 
والفن برفض الفن ولكن بصيغتى خلق شعرى مختلفتين. وتشناسب 
كل واحدة من هاتين الصيغتين مع موقف جمالى وميتافيزيقى 
مختلف : الصيغة الأولى التى تعطى تنظيماً إيقاعيا ودائثرياً صارما 
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تظهر اهماما أكثر بالفن الشكلى وموقفاً أكثر وعياً وإرادة. وهى 
فى الوقت نفسه علم جمال مبنى على النظام والوزن» وبالنتيجة على 
الشعور بالنظام والتناسق الكونيين ,على الرغبة فى المشاركة بذلك؛ 
أما الصيغة الثانية التى ترفض الصيغ الزمنية والمنطقية وتضع علم 
جمال المنفصل والإشراق ضد التناسقات التركيبية والإيقاعية فهى 
تتأّتی من رفض للکون كما هو عليه ومن مطلب فردی - ومن هنا 
ينشأً الاضطراب» ومن هنا يقوم الجهد لاكتشاف عالم آخر أو لخلق 
هذا العالم الآخر بالسحر الشعرى. ومن الواضح أن هذين النظامين 
الجماليين اللذين يقود فحص النتاجات إلى رؤيتهما وهما يرتسمان 
بوضوح» ليسا متصلبين تماما فى الحقيقة لأننا نجد أنفسنا أمام حشد 
من الحالات الخاصةء وبدرجات وتطورات وأشكال له تخضع لأی 

تصنيف ولا ننسى فضلا عن ذلك أن ذ فى أصل أية محاولة للفصيدة 
النثرية هناك إرادة فی تحوبل شکل جدید» فردی فوضوی فیما يتعلق 
ا وفنی فی تنظیمه للنثر فی قصيدة. ٠‏ هذا فأنا 

عتقد» على ية حال من الأحرالء إنه توجد فى قصيدة النشثر 
کک شديدة الحساسية : فالشعرا ء الذين يتوجهون إلى قطب 
النظام أو إلى قطب اللانظام ينتهون بالشكل الدائرى أو بشكل 
الإشراق ویتجمعون فی عائلتان روحیتین. 
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الفصل الرابع 
قصيدة النثر الرمزية بعد عام ۱۸۸١‏ 


ما إن تفككت أواصر المدرسة بسرعة جداً حتى انقاد الشعراء 
بفعل ميولهم المختلفة إلى قصيدة النثر فوجدوا فيها شكلا فنياًء 
البناء وموسيقيا تارة وأداة تمرد فوضوى تارة أخرى. وهذا ما 
يفسر سر التعقيد الذى اكتنف الحقبة التى نحن بصدد دراستهاء ولا 
سيما أن تأثير فاغنر وتأثير الفوضوية كانا يتوازيان آنذاك فى 
الأدب. ومع ذلك بوسعنا القول إن قصيدة النثر «الفنية» ستكون 
اعتبارا من عام ۱۸4۱ قد أعطت نماذجها الرائعة وأنجزت ألمع حقبة 
من عملهاء وسوف تتجه نحو صيغ أكثر حرية وأكثر فردية عبر تعدد 
اا ا 
فى فجر تلك الحقبة الى سوف تشهد في آن معا انتصار المذاهب 
الرمزية وتفكك التجمعات السريع؛ E‏ إلى أن أزمة 
حادة سوف تبدأً بالنسبة إلى قصيدة النثر مع ينی «الشعر الحر». 
لقد وجدت أخيرا الأداة الشعرية التى فيها ما يكفى من المرونة كى 
تتكيف مع كل تموجات الخيال ورجفات الضمير؛ » أداة شعر جديد 
هوقبل کل شيء وموسیقی وإیحائی أو خلق علم عروض جديد مبنى 
على الإيقاع وليس على «البحر» يشير إلى القطيعة مع كل تقليد 
شعرى كنا مغل فى الوقت تفه نهابة عضر من اجرد لباحرير 
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الشكل. وسوف يعدّها البعض إحدى أكثر التجديدات الرمزية خصوبة 
یقیت حتى بعد زوال الحركة الرم ن :, ما الذى تصبح عليه 
حينذاك قصيدة النشر التى تقدم عليها الوقت؟ إذا عددناها مجرد 
شكل انتقالى» ومحاولة أولى لتحطيم معوقات فن العروض 
الکلاسیکی. > فلم يعد هتاك سبب لوجودها بعد اكتشاف الصيغة 
الإيقاعية الجديدة. وهذه هى وجهة نظر كثير من الرمزيين ولاسيما 
غوستاف خان. وإذا كان هذا الأخير ما يزال يخلط الشعر الحر 
وقصائد النغر فى مرلفة (ءلد«٠N‏ نهاه۳) عام ۱۸۸۷ء فذلك لأنه 
لم بم تام ہی س ا ادا لااب نے درن ما پیا 
أنه من أصحاب الشعر الحر فقط, ذلك الشعر الذى يحس تجاهه 
بمشاعر الأبوة! انه کما سوف يقول فی «مقدمة» عام ۷ «نتيجحة 
لقصيدة النشر» والشكل الذى عليه أن يعوض جميع الأشكال الأخرى 
من الآن فصاعداً وسوف يحدد موقفه من قصيدة النشر فى مقال قدمه 
عام ۱۸44¥ أيضا إلى «المجلة البيضاء» بمناسية «بالادات» پول 
فور. ونقرأً له فى ذلك المقال قوله: «يبدو لى أن اة النثر كانت 
أكثر ضرورة فى عصر بودلير ما لو کان ذلك فی عصرنا . وأعشقد أنه 
لو ظل الشعر القديم تابتاً لآل العمل الذى كان معدا لها الآن إلى 
الشعر الحر الذى تمنحه وسائلها وحدودها كل هذا الميدان» *''. 

لم تكن قصيدة النشر فى نظر (خان) و (دوجاردان) و (لافورغ) 
و(موکیل) غیر شکل انتقالى ` E‏ واحيرة ولم یتوصل 
جميع النتاجات النثرية (قصيدة النثر أو الثثر الموزون) لأصحاب 
نزعه «رالتدهور» نحو عام ۵ - ۰.۱۸۸٩‏ کاتت تبرر کثیرا 
جهودهم فى هذا الاتجاه بسبب ضعفها وطابعها الهجينى. و 
یکتب (دورنیس) عام ۲ «سرعان مایتبین لنا أن E‏ 
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الإیقاعی إن هی الا طریق : نحاول أن نسلكه ولكننا نتركه لجرد 
شعورنا بأنه بلا مخرج». والواقع أنه كان هناك الكثير من الشعر 
الفطرى ومن الذكر الشعرى اللاشعوری کي یتکون لدينا انطباع 
بشكل هجينى لايطاق. إن الشكل الوحيد الممكن بالنسبة لقصيدة 
النثر هو الواقع... النثر 

هل نشهد» اعتبارا من عام ۰۱۸۸۷ زوال قصيدة النشثر؛ ونحن 
نهبط ثانية إلى الأفق كلما ارتقى الشعر الحر إلى السمت الشعرى؟ 
ليس ذلك صحيحا إلا جزئيا : أولا لأن الشعر الحر لم ينتصر على 
الو ل ل ك القن اى اة زعيمها خان الحركة الرمزية 
کلھا وخاصة في البداية. ففى المعركة الت نثڈ نشبت بین عامی ۱۸۸۷ 
و ۱۸۹١‏ پين «أصحاب ڦيرلین» اا مالارمیه»» احتفظ 
الشعر الكلاسيكى بأنصاره المخلصين إلى جمالية مالارميه. وليس 
لهؤلاء على العكس» أى حق فى إهمال قصيدة لش وهن جاتب 
اخر ستبدا ف TT 1۸٩۹۱‏ مفرطة کان وو 
الشكل التاسب الم دة نرت اطع ج الكنّاب إلى وضع 
جمیع أشكال النثر والآية والشعر الجر فى مستوى واحد على الصعيد 
الأدبى؛ وذلك على نحو مواز لجهود «الفوضويين» الذين يناضلون 

من أجل إزالة الطبقات الاجتماعية. وأذا كان بريق الشعر الحر قد 
كسف قصيدة النثر ردحا من الزمن فذلك لأن كبار الشعراء من مغل 
ٹيرهيرن؛ و رنييه وفيليه غريفان قد اتجهوا صوبه. بيد أن النشر. 
اللي أعتل لد من الرمى شكلاضعريا سياغة غار تو ماب 
القرن. 


الفصل الخامس 
التوجهات الجديدة 


لايخلو من فائدة أن نحدد فى بداية هذا الباب» حيث سنرى 
بوضوح أكشر ظهور دلائل تجديد شعرى» إن النغر خاصةء لا الشعر 
الحر الذى يتقوقع فى أغلب الأحيان فى علم الجمال الشكلى وفى رغبة 
تغيير تغرق فيها حدود الحقيقة» هو الذى سيسمح بظهور التوجهات 
الجديدة: توجه نحو شعر الحياة. الأقرب إلى الواقع والأكشر حماسةء 
وتوجه نحو شعر التخيلات واللامعقول. وهذه میول قد یکون بوسعنا 
من غير شكل ربطها بمبادئ المدرسة الرمزية نفسهاء ولكنها وجدت 
نفسها فى الراقع جامدة وعقيمة بسبب الإفراطات الفكرية 
والمماحكات الجماليةء ورما أيضا كان ذلك بسبب عجز عن إدراك 
الحياة فى إشراقها وفى غموضها , , 

وسوف تصبح قصيدة النثر تحت أشد أشكالها فوضوية؛ أداة تقرد 
على إفراط «الحذلقة» أحيانا»وعلى قواعد وأصناف عقلانية متصلبة 
جدا أحيانا أخرى. 

العودة إلى الحياة واستخدام النثر 

من المدهش أن نكتشف أن النثر قد استطاع بفارق بضع سنوات 
أن يتبنى أداة لفن رفيع يتيح للرمزيين نعائج أسلوبية وإيقاعية غير 
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متوقعةء ويعد إعلى إنه الشكل الوحيد ا لمناسب لفهم الحياة اليومية 
فى ارتجافاتهاء أولترجمة ضوضاء البشرية فى العمل» وذلك لأن 
النثر هو الشكل المستخدم فى اللغة اليومية. 

ومكن أن نضيف إلى ذلك أن الكتاب قد شرعرا يسمعون نداء 
الحياة مجددا عبر نتاجين نشريين: «هكذا قال زرادشت» لنيتشه 
و«الإشراقات» لرامبو. 

وكان رد الفعل ضد الحركة الرمزية وضد طريقتها فى«إدارة 
ظهرها للحياة» لابد منه كحركة رجوع الرقاص(...) بيد أن تأثير 
نیتشه کان سیوجه طموحات ما تزال غامضة ويشتد من عام 
۳ لی عام ۱۸۹۸فى الحد الذى كان النتاج فيه يستجيب 
لحاجات أكثر آنية. (سامان) يقرأ نیتشه عام ٤۱۸۹ء‏ وجید یسمع 

(مارسیل دروان) یتحدث عنه ۱۸۹۵ء وسوف يقرأه عام ۰۱۸۹٩‏ 
ویؤکد کتاب (لیشنبیرجر) عام ۱۸۹۸ معنى هذا التأثير. وسوف 
یشیر(ریته) فی صحيفة «لاپليم »(القلم) بشأن هذه الدراسة إن عند 
نيتشه شيئا اخر غير إرادة القوة هو «قبول الكون بسرور وعبادة 
الوجود على الرغم من كل شئ». ألايبدو إن شتائمه «الشعراء» 
فى«زرادشت» موجهة إلى بعض الجماليين الرمزيين مع أنها مكتوبة 
نحو عام ١۱۸۸؟«ليس‏ لأنشودة ربابتهم من حقيقة أكثر من المرور 
العابر لأشباح هامسة: ما الذى فهموه حتى الآن من الحماسة ؟» 
«الحماسة» التى سوف تكون الكلمة - الرئيسية ل «الأغذية 
الأرضية». 

(...) وکان مؤلف «هکذا قال زرادشت» سیئفث حياة جدیدۂ فی 
الأدب» إذ يوجد فى «مجموع قصائد النثر» هذا شداً ووثبة يصنعان 
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من الأسلوب رقصة حقيقية على حد تعبير نيتشه نفسه. يالها من 
حيوية فى الإيقاع وفى الصور أيضا! 
فلا تذكرنا كلمتا وثبة ونشوة بحياة رامبو؟ لأن رامبو» مل 
نبتشه» يصبح رسول عصر جديد للأجيال الشابة. وما فتىء تأثيره 
يمتد منذ إعادة طبع «الإشراقات » عام ١‏ هذا الكتاب الذى 
سرعان ما اسر لب جيد وثاليرى الذى سوف يقول عنه فيما بعد: 
« کان رامبو ومالارمیه إیحائی حیاتی». کما کتب جید إلى ثالیری 
عام ۱۸۹۲ يقول : «إنى أتعلق: ب «الإشراقات» ويقول عام 
٤‏ «هاأنذا لا أقرأً غير رامبو منذ ثلاثة أسابيع يا صديقى العزيز 
۰ مستأثراً فى «الإشراقات ب «صخب الحياة وروعتها» اللذين 
يجعلان من رامبو «خميرة لا مثيل لها». كما سوف يقول ذلك فيما 
بعد. وسوف يقول (پول فور): «آنا ورفاقى الرمزيون من الجيل 
الثانى؛ لم نكن نقسم إلا بأربعة قديسين : فيرلين ومالارميه وفيليه 
دوليل آدام ولوتريامون» ولكن رامو كان إلهنا - الإله الملعون - إله 
الشعر والحياة الشعرية الحقيقة». وتبرهن المقالات العديدة التى 
خصصت له على أن الأرضية كانت جاهزة آنذاك لاحتواء تأثير 
«صخب الياة) . 
(...) وكان جيد عام ۱۸۹۷ مواظباً على إنهاء «الأغذية 
الأرضية» التى سوف تظهر فى السنة نفسهاء ولکن (پول قور) 
يتغنى فى نتأجه «بالادات فرنسية» بكل مظاهر الطبيعة: «بالادات 
السهل والمروج والأنهار»» «بالادات الغابةء والغيضة والأنهار»» 
«بالادات الجبل؛ وجبال الجليد والينابيع»... ولم يعد مكنا كتابة 
«مؤلفات فنية خارجا عن الزمان والحوادث المحتملة الوقوع»؛ وسوف 
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يشهد آذار عام ۱۸۹۷ ظهور بيان «الحركة الجيمسية» ٠"‏ فى 
صحيفة «لوميركير» » الذى يصرح فيه جيمس بحرم قائلا: « کل 
الأشياء جيدة للوصف حينما تكون طبيعية». 

الطبيعية 

ومع هذا فقد ولدت فى نهاية عام ۱۸۹١‏ حركة تطالب ب «العودة 
إلى الطبيعة» وتدعى تحمل وزر وضع الأدب ثانية على صلة مع 
الراقع. ویوم ۱٠‏ کانون الثانى ۱۸۹۷ عرضت صحيفة «الفيغارو» 
الطبيعية على نها «آخر مرکب » للأدب؛ ربانه (سان جورج 
دوبوهلییه) ومدیره اميل زرلا (لأن ال Naturisme‏ (الطبيعية) تدعی 
انحدارها من ال ٩snناuraاه.‏ وکان «بیان» (ہوهلییه) یعلن پتشدق 
أن «الكآبة الوهمية التى كانت تضنى النفوس فى حوالى عام 
۰ لا کن أن تلائم «الكتاب المرتجفين» من الجيل الجديد؛ ولم 
يعد الأمر يتعلق بإثارة «عشيقات ساحرات وأسياد خبالين رقيقين» 
بل بالتغنى ب «أعياد الإنسان السامية» وتقجيد «البحارة. والفلاحين 
المولودين من جوف الأرض والرعاة الذين يسكنون جنب الصقور». 
وحینما یعدد بوهلییه «الطبیعیین» فإنه یذکر (میشیل أبادی)» 
و(موريس لوبلون) وكذلك أندريه جيد, العبقرية «ذات العذوبة 
المشوبة بالعاطفة» و(پول فور) الذى كتب «أناشيد شفافة». وإذا 
ماصدقنا القطعة القصيرة المشوية بالسخرية التى نشرها جيد عام 
¥ قى صحيفة (الايرمتاج) بعنران «المذهب الطبيعى». فلا 
يبدو انه کان فى غاية السرور إثر تصنيف بوهلييه له. وكان عام 
٠‏ يستقبل بالسخرية نفسها رسالة فرانسيس جيمس المتلهفة 
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حیث يصرح قائلاً : «كل هذا الآدب الجديد» سواء کان من امذهب 
الطبیعی اَم لم یکن قد تشکل وسوف یتشکل من مثلٹ زوایاہ ھی 
آنا وأنت و «بوهلييه» (-..) 

ما هو إذن هذا النغر المعاصر و «الطبيعى» الذى عليه أن ينحنا 
تعييراً «سمفونيا» عن الحياة؟ 

إن کتاب «شتاء فی التأمل» الشهیر «الذی أهداه سان چورچ 
دوبوهلييه إلى زولا نهاية عام 1ءء هو قیل کل شئ کتاب غنی 
وكشيف. كما أنه وسط بين الرواية والمقالة بالنثر وديوان قصائد 
النغر. «طفح» فيضان نضر تحت وهج الشمس» هذه هى الكلمات 
الملاسبة لتشخيص هذه القصيدة الرائعة حقاً»ء كما يقول (ريشه). 
ونجد فيها مزيجاً من التأكيدات من مثل : «لا شئ مماينشده 
شكسبير يساوى رائحة الخبز»» وتأملات شاعرية تنبئ نغمتها بنبرة 
« الأغذية الأرضية»: 

«أحس. أحياناء بعناق الظل. خلية تسطع» ستابل قمع 
تلتهب؛ ويغنى الماء - لا يكن أن نفسر هذا. يبدو أثنا 
شهود فنائنا . جانب من النفس ينهارء يفنى. لا تفهم؛ لن 
يحدث شئ. أوثلك الذين لم يحسوا بدوار الروح المظلم فى 
تفسهم. اه ما الذی سوف ممیزونه من فکری؟ ب»('''٠‏ 

ولوحات خاصة أو قروية مثلما يكن أن تقدمها الحياة إلى الريف. 
ليس هناك قط قصائد نثر بحصر المعنى»› لکن «عطاء ناثر مدهش »)؛ 
وثمة غنائية ورنين جميل و«إيقاع أكيد» غنى ومعناسق للجملة». 
وسان چورچ دوبوهلييه هو بالتأكيد كاتب المذهب الطبيعى الكبير. 
وكان لمؤلفه ما يكفى من النجاح كى يشير مقلداً واحدا فى الأقل هو 
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(ب ل غارنييه) الذى أراد إثر «شتاء فى التأمل» أن يصف 
«الصيف» وهو «سلسلة من القطع النثرية المكتوبة ‏ المغتاة . تمجد 
فصلاً من فصول السنةء كما يقول م. لوبلون الذى يكشف له هذا 
الكتاب عن «مزاج طبيعى عميق». ولكى تتحدث متل جيمس فإن 
«المثلث» الطبيعى (بوهلييه » لوبلون » منوفور) يحتوى على ناثر - 
شاعر ثانی هو «منفور» الذی نتشر عام ۱۸٩٩‏ «سلقی» أو 
«الانفعالات العاطفية»( )١ ٠٠‏ 

ويوسعنا أن نضيف إلى المؤلفقات ذات الإيحاء «الطبيعى» بضع 
قطع نشرية أخرى : مثل نثر (فاندبيت) فى كتاب «الساعات 
المشناسقة»» حيث يجد (موتفور) «انعطافات لذيذة»» و«(ه . دور 
نةا «اخاسشس هة وقوة»: )٠٠٠(‏ وسواء أكانت هذه القطع 
النثرية جيدة أو رديثة فهى تدهش بنبرتها الحماسية المتصوفة ققريباً؛ 
ويتحدث (أو. جالو) فى هذا الشأن عن «حالة من النعمة الدنيوية» 
وعن «تصوف جديد»يكشفه عند (سان - بولرو)» و(أومو 
نفور)و(أو. سینیوریه)و (ج. غاسکیه)و(ل.ب. قارغ)؛ و(شارل 
لوى فيليب) : الكثيرمن الكتّاب» كما بوسعنا أن نلاحظ ذلك من 
كتبوا بالنثر خاصة, إذا استثنينا (سينيوريه) (الذى كتب مع هذا 
بعض النثر الغنائى). ونلاحظ عند كل هؤلاء الكثاب ما يسميه جالو 
« تأليه للحياة الحقيقية». ولهذا حتى روايتهم أو مقالاتهم تطمح إلى 
الشعر وجب شاعريتها والحماسة التى تلؤها. 
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Converted by Tiff Combine 


الباب الثالث 
قصيدة النثر فى التحول المعاصر 


«سيكون الجمال متشنجا أو لن يكون» 


بريحون» « بيان السريالية» 


«ان اللارعى واللامنطى والآتی التی ھی ۔ کما 

تشير إلى ذلك أسماؤها . امتناع أو نفى 
للأشكال الطوعية التى يدعمها الفعل 
الذهنى» قد حلت محل النماذج الثى ينعظرها 
الذهن». 


(قالیری؛ «منوعات (ef‏ 


1۹ 


Converted by Tiff Combine 


ليس الفصل بين شعر «ما قبل) و «بعد» عام ۰ عملية 
تعسفية» إذ أن فجر القرن الجديد هو حقا فجر عصر جديد فى الدب 
وفى تاريخ العالم كذلك. كل شيء سيشجع على تفتح (أو تفجر) شعر 
فوضوى للغاية يختلف عن الشعر الرمزي أكثر ما كان الشعر الرمزي 
يختلف عن الشعر الرومانتيكي : فظروف الحياة ونهجها نفسه سوف 
تجد نفسها متغيرة بفعل الميكنةء وتطور الصناعة المتنامي وبفعل بعض 
الاختراعات كالطيران والاتصالات اللاسلكية التى تجعلنا نعيش معدل 
أكشر سرعة على الدوام؛ كما أن السينما رالدعاية والراديو تفتح 
وتفرض علينا صيغا جديدة في التفكير والتعبير. وحلت المفاجأة 
والصدمة والطرق المختصرة العنيفة محل تسلسل الأفكار والتطورات 
البطيئة والالتزامات المتناسقة التى تتكيف معها اللغة الكلاسيكية. 
فكيف لا يتقولب الشعر والأدب برمته مع ما سوف يسمیه |پولینیر 
«الذهن الجديد»؟ وسوف تزيح ريح الحداثة العاصفة أشكال التعبير 
البالية وكذلك الطرق القدية في التفكير والإحساس» كما ستسقط آخر 
الحواجز بين الشعر والنشر (كما كان ويتمان يتنباً بذلك سابقا)"''' بيد 
أن «الذهن الجديد» هو ليس فقط ذهن نصر وتفاؤل بإزاء الإمكانات 
الإنسانية كما كان يظن ذلك اپولينير؛ لقد أصبح» وخاصة بعد عام 
۸,/, ذهن سخرية مرة وترد أمام إخفاق الحضارةء ذهن تدمير يهاجم 
القيم التقليدية بعنف. وسوف تشهد حقبة ما بعد الحرب تطور شكل 
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شعري «یبدو کما قول شاپلان. شبیها بمصائبنا وفوضانا والارتباك 
الذي نرى ضياع الناس فيه برعب لا مشيل له في التاريخ». إنه شعر 
مصائب يقتحم المظاهر المنطقية كلها ويسخر من العقل (لأن المنطق 
والعقل لم يكونا ذوي عون كبير في الغرق الشامل) ويرفض كل قاعدة 
لأن القواعد جميعهاء جمالية كانت أم أخلاقيةء وجدت نفسها وقد 
نسفت من القاعدة في عصر هزية شاملة. وهو شعر ترد وفوضى لم يعد 
راغبا في أن يدين بشي»ء للصيغ القدية كما سوف يؤول به المطاف إلى 
حد نكران الشعر نفسه في الوقت الذي يحاول فيه أن يتخطاه. 

ينبغي إذن ألا دهش إذا ما لقت قصیدة النثر بعدعام ۱۹۱۸ من 
علي ظهرها ثقل همها الفني كله ويحفها الشكلي كي تجرب قفزة 
ايكاروسية فوق طبيعية. وليس بوسع قصيدة النشر «الفنية» إلا أن 
تكون خطاً في التسلسل الزمني في عصر لم يعد الأمر فيه يتعلق بخلق 
أشكال جميلة لا ب «التعبير» عن أفكار أو مشاعر'" قدر ما يتعلق 
الأمر بإيجاد منفذ للخروج من عالم لا يطاق العيش فيه. وسوف يؤكد 
شعراء ما بين الحربين» مثل رامبو؛ بلوغ المجهول وإيجاد أسرار ل 
« تغيير الحياة» عن طريق تحطيم الأشكال كلها (وبطمنها تحطيم اللغة 
نفسها) وعبر التمرد والفوضى. وبإزاء مثل ذلك التطرف في الفوضى 
والدمار لا يكن أن يبقى شيء. لا من «لعبة الشعر القدية» ولا من 
كل شكل أدبي أيضاء حتى أن فكرة الشكل نفسها قد دمرت کليیا. 
والشعر يكن أن يوجد في کل مکان أو لا یوجد فی أي مکان. والیوم 
أيضا وعلى الرغم من ا محاولات التي بذلت لعصبع اللغة ثانية أكثر 
قدرة على الإيصال فإنها تعاني أحيانا من استعادة قوتها ونشاطها 


۱۲ 


بعدما فقدت كل الأوصياء الذين يصونونها فيما مضى. وسوف يكون 
عمرنا بلا شك أكثر من أي عصر آخر بالنسبة إلى الشعراء الصغار. 
هناك ثلاث لحظات عظمى إذن في التاريخ الشعري للنصف الأول 
من قرننا وفى تاريخ قصيدة النغر خاصة : 
أول ظهور للروح الحديثة مع التيارات التجديدية والتكعيبية؛ 
. الهجمة الفوضوية الكبرى للدادائيين والسرياليين التي آلت في آن 
معا إلى تحطيم القيم الشكلية وإلى إعادة تقييم للوظيفة 
اميتافيريقية للشعر؛ 
التتوجهات الجديدة التي ترتسم في أيامنا هذه هي فى مصلحة 
التحرر الذي تارسه السربالية وتسمح بأن نستشف مكانة قصيدة 
النثر في شعر المستقبل. 
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الفصل الأول 
فجر شعر جدید 
( .141۳-۱۹۰( 


رها كانت هناك ضرورة لوجود أزمة شعرية كى تفسعح المجال لتجديد 
الأفكار والتقنيات. ويعد انهيار الحركة الرمزية سثرى أن الجزر يجرف 
معه جميع أقسام جماليته الميتةء تاركا ورا« بعض الانتصارات 
النهائية التى سوف يرتكز عليها الشعر الجديد : 

الشعر الحرء والفردية والاحتجاج على المفهوم الوضعى للكون : 
والرغبة فى الاتصال بالحقيقة الدفينة عن طريق الشعر وفى «اقتناص 
أجزاء من الحياة السرية فى فخ اللغة». لقد كانت مرحلة من الانحلال 
الأدبى وبوسعنا القول مع شارل موريس إنه لما لم يكن هناك شىء فهذا 
يعنى أننا فى اللحظة المؤاتية لتفتع شىء ما. 

وعلى أية حال فقد تم تحرير الشكل نهائيا ۔ وهذا يتماشى مع 
الفوضى التامة : إذ تستمر قصيدة النثر فى الذوبان فى النثر الشعرى 
وفى الأشكال الغنائية للروايةء أو أنها تشجدد فی شکل «وجیز » أكثر 
هو الآية. أما الشعر فهو يتخذ من ناحيته أكثر الائطلاقات اختلافا 
ويمضى من الشعر الاسكندرى للقصائد «الرومانية» (8عا۵718٣۳١۲0)‏ 
الى الأشكال المقطوعة والفرضوية للقصائد «التشجديدية» الأولى. 
وفى ذلك الجو من البحث الفوضوى سوف تتطور روح شعرية جديدة 
محدلة تقنيات جديدة وتناضجا اكثر اندفاعا على الدوام بين مواضيع 
الإيحاء وبين وسائل تعبير النشر ووسائل تعبير الشعر. 


£ 


١‏ - الأزمة الشعرية فى بدء القرن 
وأزمة قصيدة النثر 

يوم مكفهر يضىء ميلاد القرن العشرين : فمالارميه قد مات لتوه 
وتشتت تلامذته ورمت الرمزية اخر نيرانها كما أن كتاب (لوكاردوئيل 
وفيله) الoوسوpم ple"? Enqee”‏ ۱۹۰0 يبين أنه لم تعقبها أية حركة 
جماعية وأن «المدارس» الصغيرة المولودةميتة التى تزدان بأسماء مثل 
,l ...Humaisme Somptuarisme, Integralisme,‏ تحمل شيا 
مهما للتيار الشعرى إلا ما كان حماسة «حيوية»“''' تعانق أفكار 
بيرغسون وحركة التمرد الكبيرة على (رفض الحياة) الت کان يمر بها 
الرمزيون. وبدأً آنذاك فى الأدب وفى السياسة عصر من الهيجان 
والاضطراب. فقد شهدت السنوات الجمس من عام ۱۹۰٠‏ إلى عام 
۵ , كما يقول (فلوران ۔ بارمونتييه)» «حقبة من الفوضى التامة 
التى كان الشعر خلالها فريسة لأغرب صانعى الألغاز الرمزية ولأكثر 
العممين دنسا : 

لقد كانت معمعة رهيبة من الكيمياء والسطحية»'*"'' وينبغى ألا 
ننسى أن جيد. بعدما كتب «الأغذية الأرضية» فى تلك الحقبة. سوف 
يترك الشعر ويتجه نحو أجناس أدبية أخرى (مسرح*» مقالة. 
رواية)؛ وأن ثاليرى قد كف حوالى عام ۱۸۹1 عن كتابة الشعر ولن 
يعود إليه إلا حوالى عام ١۱۹۲؛‏ وأن كلوديل الذى برز فى مجموعة 
صخيرة کان ما يزال مجهرلا لدى الجمهور الواسع؛ حتى إن موكلير قد 
خصص له عام ۱۹١١‏ إحدى مقالاته عن «الشعراء الفرنسيين غير 
ا معروفین». وفی عام ۱۹۰۵ لم ير كاتويل ميندس الذى رد على كتاب 
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Enqvele”‏ ا" لصاحبیه لوکاردونیل وفیلهء من یشیر يشير إليهم 
کعبقریات جديدة غیر «شاعرین کبیرین» هما ادان را 
آی. .. وكان الشعر فى الواقع فى النقطة الميتة. وكانت الرواية ذلك 
النوع الذى تتزايد أشكاله. هى التى تيل إلى امتصاص جميع الأنواع 
الأخرى با فيها «القصيدة» . وعلينا أن نربط هذا الواقع مع الأهمية 
المعتامية التى يكتسبها النثر الذى تتزايد استعمالاته «الشعرية» حرية 
ونوعا. لقد أشرت سابقا إلى النعائج التي أدت إلى توسيع مفهرم 
الشعر الذى نتج فى نهاية القرن : فبعد أن نز نزع الشعر الى اُشکال 
تتزايد حريةء كالشعر الحر أو قصيدة النشر اال أن يفيض بنوع 
«القصيدة» فى أجناس مثل المقالة والرواية والشىء المرئى. وتتمتع 
الرواية خاصة بنجاح متزايد كالرواية الغنائية مثل علذدص!۸" 
N Rlremont”‏ ومغلها «الأغذية الأر ضية» وبعد فاح A11171210‏ 
الرواية ‏ القصيدة. التى تدعى كونها «التفسير المتجانس والوصفى 
للطبيعة والحياة والفكر ». ومعنى هذا أن نوع قصيدة النشر سيذوى أو 
يفقد شخصيته: فمن جانب تبدو الآن قصيدة النثر «الفنية» محكمة 
البناء شكلا ينطوى على مفارقة تاريخية» مصطنعا ومتصلبا جدا؛ ومن 
جانب آخر, تميل قصيدة النغر الحرةء بطبيعة فوضاها بالذات» إلى أن 
تذوب فى النشر الشعرى للأجناس المجاورة وأن تختلط مع الأشكال 
الجديدة خاصة. 
قصيدة النثر الفنية : شکل يموت 

لم تحد قصيدة النشر «الموسيقية» للمدرسة الرمزية والقصيدة ذات 
اللقاطع متلائمتين مع الأشكال الجديدة للعاطفة والعودة إلى الملموس 
إبان السنوات العشر الأولى للقرن العشرين. 


(* ) المقصود بالشاعر ما رأته ا لمؤلفة في «الأغذية الأرضية» من شاعرية. ٹہ انا لا نعلم أن لاندرید 
حا ا 
جيل مسرحا يعتد به. لمترجم . 
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إن قصيدة النشر الفنية التى اتتخذت فى ذلك الوقت من سنوات 
الرمزية المنتصرة شكل القصيدة التى تسيطر عليها الاهتمامات 
«الموسيقية» والأسلوبية» ويرتبط فيها الانفعال بالاهعمام الفنى بلا 
انقطاع؛ قد أصبحت بالنسبة إلى الكتاب الشباب (الذين ما يزالون تحت 
نير الرمزية) ترينا فى البلاغة بعيدا جدا عن مزاجهم سرعان ما 
سیهملونه بعد اکتمال شخصیتهم (...) ونضرب على ذلك مثلين: 

الأول هو شارل لوى فيليب الذى شرع؛ وهو تلميذ فى الغانوية 
(نحو عام ١۱۸۹)ء‏ بكتابة قصيدة نثر كانت تحمل هذا العنوان الواعد 
"Ames Alligators”‏ (ارواح تقاسیح!) وما اسرع ما ارقی فی اکثر 
بحوث المفردات والنحو دهشة بعدما تولع الارميه. (...) وكان 
فيليب» الناثر الجديد» يحلم بخلق نشر يتلاءم و«الحركات الداخلية» التى 
تحدثها الأشياء فى روح الشاعر (وهو حلم بودلير القديم). ولکن علينا 
أن نقر بأن الأقاصيص الشعرية تحت عنوان «أربع قصص لحب 
مسکین» التی نشرها فی صحيفة «الاونکلو» عام ۱۸۹۸-۱۸۹۷ 
بالنثر المتقن عمدا تبدو مصطنعة للغاية وبعيدة جدا عن طبيعة كاتبها 
الحقيقية. وسوف يجد فيليب طريقه الحقيقى فى النثر الحقيقى وفى أنواع 
النشر؛ بعدما يتخلص من تلك الاهتمامات ب «التأثير» الفنى. 

والمغال الثغانى» أكثر أهميةء لأنه يبرز مثلين اثنين من ال جيل الجديد. 
ولد كلاهما عام ۱۸۸١‏ هما ريقيير وألن فورنييه. وكانت مجموعة مجلة 
«شعر ونر » التی تنضوی تحت لواء (پول فور) تبدو لهذين الشابين 
اللذين بلغا العشرين من العمر نحو عام ۱۹٠۵‏ تلخيصا لكل ما هو 
فى الأدب. ولم تكن مجلة «شعر ونثر» شيئا اخر غير «مجلة مختارات 
لأفضل الشعرا ء والناثرين الرمزيين» ۔ كما قال ذلك مديرها ۔ (پول فور) 


۱¥ 


نقسه۔ وکان کل من (میریل) و (ماك اولن) و(ريبیل) و(شیفیر) و(ھ 
. دو ربنییه) و(لورمیل) و(پول فور) بالطبع... 'بقدمون فوذجا لطابع 
قصيدة النثر الرمزية. وسوف يحاول الن فورنييه من بعدهم حوالى عام 
۹ كتابة قصائد نثر لمدة معينة قبل أن يدرك أن موهبته الحقيقية 
هى الرواية لا الشعر (...) والواقع أن الن فورنييه سيستطيع استخدام 
مواهبه فى الرواية الشعرية ويصبح بدوره أنغوذجا لكاب المستقبل 
(...) ورا دعته إلى التفكير كلمة من جيد نقلها إليه ريشيير. يقول 
جيد فى تلك الكلمة بعدما قرأ مقالة ل (فورنييه) : «لات الوقت» وقت 
كتابة قصائد نثر» (...) وعلى الرغم من هذا التصريح فقد استمرت 
« مجلة فرنسا الجديدة» فى نشر بعض من قصائد النثر» من بينها قصائد 
رونيه بيشه («ال ب الصغيرة») التى نحس فيها بنكهة «فورنييه » 
وجمال لا يخلو من الإثارة. ومن ثم فهى قصائد تعطى الانطباع بأنها 
«أجراء» من رواية؛ كما هو الشأن عند ألن فورنييه (...) وإذا ما كانت 
قصيدة النغر الرمزية ببحوثها الموسيقية والزخرفية مدانة آنذاك 
لشكليتها المفرطة» أدركنا أن قصيدة النغر ذات الشكل المحدد وذات 
المقاطع والبناء ا لمحناسق واللازمات والمجانسات الصوتية ليست غير 
مخلفات ماض غاير. 

وإذا ما استطعنا أن نضرب صفحا عن قصائد (رونيه فيفيان) من 
دون عناء كبير» فقد نجانب العدل إذا لم نذكر قصائد مارغريت بيرنا 
بروفان التى أثار ديوانها المعنون « كتاب من أجلك» الحماسة علد 
العديد من النقاد لدى ظهوره عام .۱۹٠۸‏ وتجعلنا تلك القصائد 
المتحمسة والحسیة فی آن معا نفکر أحیانا ب «أغانی بيليتس» التى 
تقتبس منها الإيجاز وال جمال التشكيلى؛ ولكن غنائيتها أكثر حماسة 


۱4 


وأصالة. وينبغى أن نضيف آننا نحس هنا أيضا بالتيار القوى الذى بقود 
النغر «الفنى» نحو الأشكال المنظومة شعريا: إذ أن نثر مارغريت بيرنا 
بروفان موشى بالشعر المرسل ويؤكد البعض أن (فاغيه) قد وجد فيه 
سوناته تقليدية... (...) وبنبغى أن نعترف بأن تلك الأشكال» مهما 
كانت جميلة (إذ يحتوى ديوان «كتاب من أجلك» على قصائد جميلة 
للغاية) شيئا غير مرتبط بالحاضر. نهى تنطوى على نظام ونقاء 
وتناسق لا تتطابق بسهولة مع اللا امتشالية والحاجة إلى الطارىء 
والوثبة الفوضوية نحو أكشر أشكال الحياة الحديشة إثارة التى قيز 
السنين الأخيرة لما قبل الحرب؛ وهى أشكال تتصل بحركة التقهقر» حركة 
العودة الباطلة إلى نظام منصرم التى جعلت من الكلاسيكية الجديدة 
آنذاك حركة محكوم عليها سلفا"''. (...) 
۴ توجه حدیث للنثر: الآية 

یشیر فلوران بارمونتیبه؛ خلال حدیث له عام ۱۹۱٤١‏ عن التقنيات 
الشعرية الجديدة, إلى أن «شيئا ما يدهشنا أولا: هو أن أعظم الشعراء 
الغتائيين المعاصرین من مثل پول كلوديل وسان پول رو وهان رینیر وپول 
فور واندريه سواريس قد أهملوا الشعر ليعبروا عن أنفسهم فى نشر 
أیقاعیى يكيفه كل واحد منهم وفق مىزاجه... ». وبطضيف (ف. 
بارمونتييه) فى تعليق له عن نجاح «الدورة الغنائية» و«الاآية» قائلا: 
«سوف يكون ذلك تطبيقا حديثا وأكثر منطقيا للشعر الحر الذى كشيرا 
ما یکون تقطیعه غير عبر وتعسفيا. وهكذا نوك تكون بحرزة الشعر 
الغنائى أداة وسط, أقل جورا من الشعر وأكثر مرونة وانسيابية 
وموسيقية من النثر »""''. إنه شكل مزيج فى الواقع والوحيد بلاشك 
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الذى يستحق فعلا تلك الصفة المنسوبة خطآ فى الغالب إلى النشر 
الشعرى أو إلى قصيدة النثر (اللذين هما نثر)› أو المنسوبة بخطاً آخر 
إلى الشعر الحر (الذى هو شعر) . والآية هى «شعر» دونما ريب ولكن 
فى المعنى الأوسع الذى يفهمه فيه كلوديل حينما يعرف الشعر ب 
«قکرة مفصولة بقراع»**'. . ومن جانب أخر يوجه الآية ميل بوسعنا 
القول إنه مغاير ليل الشعر الحر: فبينما يولد الشعر الجر من رغبة فى 
تطويع الشعر الكلاسيكى وتقريبه من أوزان النشر الحرة. لا تبدو الاية 
فى أغلب الأحيان شعرا حرا موسعا ومبسوطا إلى درجة تغطية أسطر 
عديدة بل نثرا يتراصف وبتركز كلما جعله الشد الغنائى أكثر قابلية 
للشعر. وكان أنصار الآية عموما شديدى التأثر بالإنجيل الذى تشكل 
تناسقاته ومطابقاته وتناقضاته (قرافی منطقية) یمکن استخدامها فی 
النثر وفى الشعر كما يفعل أحيانا ويتمان الذى يوحد أسلوبه الشعرى 
المفخم فى آن معا وسائل الشعر والنشر؛ وان م لرا ء قد خضع 
كذلك لتأثير أقدمهم وألعهم وهو كلوديل > فسوف اذكر أن هذا الأخير 
لا يعد آيته «تفككا للشعر الکلاسيکكى» بل تطورا اشلى واشتا 
للنشر. إن خط التطور لم يصدر عن الشعراء ء الفرنسيين الكبارء ولا 
عن السلسلة المحواصلة من الناثرين العظام محدة من أصول لغتنا حتى 
آرثر رامبو ۱٩»‏ . 

لقد رای کلودیل وسواریس ومیلوز وسان جون بیرس أنه رها کان 
من مصلحة النثر والشعر «أن يزاوجا وسائلهما ٠٠٠٠»‏ 


کلودیل 


حدد كلوديل موقفه من الشعر فى كتابه الموسوم «تأملات 
ومقترحات حول الشعر الفرنسى» الذى ألفه عام .۱۹۲١‏ فهو من 


1۸۰ 


ناحية؛ يرى فى الشعر «عنصر اللغة الخام... وفكرة معزولة 
ببیاض»'. مجح «أفكار وصور وذكريات ومعلومات 
ومفاهيم""''»٠‏ ينبغى «أن تترك له الوقت» حتى وإن كان مجرد ثانية 
واحدة عن طريق الفقرة ليتحد مع الهراء الطلق بموجب حدود مقياس 
يسوغ للقارىء فهم تركيبه ونكهته دفعة واحدة»"""''. وصفوة القول 
إن «البياض» يسمح لنا بالتطابق مع انطلاقة الفكرة الحلاقة التى تعمل 
ب «طلقات» متتالية : وبذلك يتميز الشعر من النثر. 

ولكن كلوديل بعدما قام (بهذا التمييز الشكلى بين الشعر والنثر 
أسرع فأضاف أن الشعر. بمقدار ما يتعلق الأمر بالأدب الفرنسى؛ «هو 
ليس فى الغالب غير النثر «المركب». بينما النثر من ناحيته محمل 
ومضطرب جدا بالشعر الفطرى». 

ومقالته حول الشعر الفرنسى كلها هجوم عنيف على الشعر 
الكلاسيكى وقيوده المزعجة وطابعه «البيدقى الآلى». وهو يعارض هذا 
الشعر ب «وسائل علم عروض يرتكز على الكمية وعلاقات النبرة... لا 
على العدد »؛ ويمضى كى يضرب مثلا على هذا «الترافق الداخلى 
للرنين» إلى أسياد النثر عندنا وهم باسكال وبوسويه ورامبو. ومن لا 
يعرف الصفحات الشهيرة التى خص بها كلوديل تقنية رامبو؟ 

لقد وجدنا أنفسنا فى طريق مسدود لأن الشعر كله فى فرنسا قد لجأ 
إلى النثر (...) كيف الخروج من هذا المأزق؟ هذا ما يجب على شعراء 
العصر الحالى أن يجتهدوا فيه بالاستفادة من الدرس الذى أعطاه 
موريس دوكيران ورامبو. ففى الواقع «أن الشعر والنثر قد انتهيا اليوم 
بنقطة تطور حيث ريما يبكون من مصلحتهما أن يزاوجا 
وسائلهما »۶ '. 
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هذا إذن ما أراد كلوديل فعله: أن يوحد النبض التنفسى للشعر 
«المعزول فى البياض» مع ثروة التناسقات الإيقاعية المحجانسة للنثر. 
ووحدۃ آیته لا تکمن فی عدد ثابت من المقاطع ۔ کالشعر الکلاسیکی 
ولا فى «الجزء» المنطقى ۔ كالشعر الجر ۔ بل فى «بث فكرة» كاملة 
بنقسهاء تشكل وحدة واحدة. 

وهنا علينا أن نوضح الفرق بين الآية فى مسرحيات كلوديل والآية 
فی قصائده. فليس بوسعنا على سبيل المغال أن نحدد تماما الآية فى 
وراش ذهبى» والآية فى ال (8عل0) وملاحظات ريقيير ذائعة الصيت 


على الإيقاع «التنفسى ». التى تظهر الحالة العميقة لذلك الذى یتکلم 
وتتغير معه» تنطبق خاصة على آية المسرحيات المكتوية من أجل أن 
تقال. (...) وتقخرب الآية عند كلوديل أيضا من النثر وهى توحد وسائل 
البلاغة ووسائل الشعر. ولنقل إن البلاغة فى نظر كلوديل تمت بصلة إلى 
الشعر لأنها حركة ولأنها تفرض على اللغة أشكالا أسلوبية ديناميكية 
۔وھی ما یسمیھها «الجملة» أو «الباعث» *""'؛ وحضور كلمة 
«بلاغة» فى الجملة التى يفسر فيها كلوديل أن الشعر الحقيقى فى 
فرنساموجود فى النشر هو فعل متميز إذ أن «كل ما هو موجود فى اللغة 
الفرنسية من ابتكار وقوة وعاطفة وبلاغة وحلم وقريحة ولون وموسيقى 
تلقائية ومشاعر, وباختصار كل ما يجيب على نحو أفضل عن فكرة 
أن الناس تكتب الشعر عموما منذ هوميروس» لا يوجد فى الشعر بل 
فى النشر». ويحقن كلوديل الشعر الفرنسى الذى أفقرته الممنوعات 
الكثيرة والرقة المتناهية بدم البلاغة الحماسية القانى وبعلم بلاغة نابع 

من أعمق أعماق الكائن.(...) 

وسوف تكون القصائد المكتوبة بالآيات إذن ‏ بصورة عامة ‏ منظمة 
جدا ومبنية على موأضيع عظيمة سوف تتطور منها تلك القصائد 


۱A۲ 


بطريقة خطابية وموسيقية فى آن معا. أى أنها تدخل فى صنف 
الفصائد المبنية الخاضعة لنظام صارم؛ وأن شعراءها يصنفون من بين 
شعراء التناسق والديمومة؛ بين منشدى القوى الأزلية التى قبلها 
الإأنسان «التوفيقى» بهدوء. (...) وشعراء من مشل كلوديل وسان جون 
بيسرس وميلوز قد اختاروا نهائيا بين النظام والتمرد. إذ أن شعرهم 
یفترض سلفا نظاما کونیا بتخذ الإنسان فيه مکانه کما يبدو کل ترد 
فيه ليس محطما فحسب. وإنما عابث ومضحك أيضا. 


۳ العودة المتزامنة للشعر الكلاسيكى 
وقصيدة النثر : الفنتازيون 

(. ۰ منذ حوالی عام ٠‏ /, ارتسمت نهضة قصيدة اللشر 
وأتاحت لنا الشفكير أن الأزمنة الشديدة التى تحدثت عنها رها كانت 
فى الحقيقة صحية وحتمية. لقد ردت قصيدة النشر إلى نفسها 
فخلصتها من الوخامات الرمزية ومن الوهن الكلاسيكى فى آن معاء 
وحررتها كذلك من مخاطر التزييف المتأتية من تواطؤها مع أجناس 
أخرى. وسوف یکون پإمکانها أن تصبح .وسوف تصبح فى الواقع أداة 
اختيار سيعبر الجيل بفضلها عن ميوله الدفينة ورؤيته الأصيلة عن 
العالم. ومن المشير للفضول تاما أن نشير إلى أن تجديد قصيدة النثر 
يشزامن إلى حد ما مع عودة إلى أشكال فن النظم الكلاسيكية. إن 
التاريخ الأدبى يعيد نفسه» إذ نحن نعذكر أن «أنصار مالارميه» 
والشعراء الالاتيين وغيرهم من لم يتبنوا الشعر الحر كانوا فى حوالى 
عام ۱۸۸۷ يجدون فى قصيدة النشر متنفسا لوثباتهم نحو الحرية 
الشكليةء وكذلك فعل الشعراء «الفنتازبون». فإنهم حين عادوا حوالى 


۱A۳ 


سنة ۱۹٠١‏ إلى الشعر الموزون. عادوا فى الوقت نفسه إلى قصيدة النقر 
المتبناة كشكل ثان إن صح القول إلى جانب الشعر الکلاسيكى 
لاستیعاب کل ما قد يعمل علی تفجیرهء وکل ما قد یأبی أن بصب فی 
قالب ضيق. ولهذا السبب فإننا دهشون للتجديد الفريد واللهجة الجديدة 
لتلك القصائد التى تترجم ما جيل الشباب من أحلام غريبة رانفعالات 
وضجر. (...) وبوسغنا ان نقرامنذ عام ۰ فى مجلة 
«الرينوفاسيون أستيشتيك» (التجديد الجمالى) بعض قصائد النشر 
التی سوف یجمعهھا کارکو فى الديوان الموسوم (کاء"‌ن)ء٢])‏ (غرائز) 
عام 1۹۱۱ وف ڊùljı (Au Vent Crispe du Matin)‏ (عام 
)...١ ..۳‏ ويقع أحيانا عدد من هذه القطع التى تشكل المتاهى 
الشعبية والحانات الحقيرة إطارها فى النشر الوصفى. يولد الشعر من 
الإحساس بسر محدق ربهالة من الخيال الغريب الذى يجمّل احيانا حقائق 
قذرة. فعصبح تلك الحانات والأماكن السيئة غرف انتظار الحلم والهرب 
«إلى أى مكان خارج العالم». ويتلاشى الديكور الحقيقى ويضقد 
متانته : «ينزل السقف شيا فشيثا : إنه متحرك وخیالی. وتٹرجح کتلته 
الثقيلة ويترجح معها كل البيت الملبد بالغموض»""'. إن الشعرر 
بالسر الحضرى ومزيج الرغبات الغريبة من القلق والضجر وسط العتمة 
مدين إلى حد كبير لبودلير. وقصيدة من مشل « جو حلم» تدعونا إلى 
التفكير؛ وكثيرا ريا ب «دعوة إلى السفر». ولابد لنا من الاعتراف بأن 
باریس کارکو هی ليست باريس بودليرء وأن ميل «الحداثة» بتحذ هنا 
وهناك أشکاله مختلفة جدا. حقى إن موضوم الذكرى والأسف 
البودلیری جدا یکتسب عند کارکو نبرة شخصية جدا مرتبطة بشعور 
حاد لهرب الزمان والشباب المفقود نهائيا. رهكذا نقراً فى قصيدة ع1" 
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”اS0uveni‏ (الذكرى) وفى قصuدة "Venus des Carrefou1s”‏ 
(فينوس ملتقيات الطرق) : 
«فينوس» عراؤك العاجى» السام والمزهر بالصور الرمزية» يخامر 
ظهور شتائى الطويلة. كم من اللحظات أمضيت أمام النار التى 
كانت تضطرم»؛ تذكر وجهك والضحك العريض الصامت الذى كان 
يلوى ثغرك. كان اليوم الضبابى يبقى معلقا فى الهواء وأحيانا 
صرخة القاطرات التى ترتفع من النهر توقف حياتى... »". 
واليوم أيضا مازال كاركو يعنى بقصيدة النثر. وقد خصص فى 
الواقع مقالين لذكر أسماء أعلام هذا النوع» بيرتران وبودلير 
ولوتریامون ومالارميه» دون أن ينسى فيرلين ولافورك. ومن المؤسف 
أنه فاته أن يحدثنا عن محاولاته الخاصة وكذلك عن قصائد صديقه روبير 
دولا فيسييغ الجميلة للغاية. إلا أنه أعلن فى مكان آخر وبقوة إعجاب 
پکاتب (5ع 11٣1ا‏ ر اھ]) و”یاءااeامD"‏ فی الوقت الذی کان بعطینا 
فيه بعض التفاصيل عن شخصيته الغامضة. ومنذ عام ۱۹۱۴ كان 
کارکو يقدم « کلودیان» فى مجلة «شعر ونشر» من بين «الشعراء 
آلفنتازیون» إلى جانب اپولینیر وتولیه وبیلدان» فقد کتب يقول عله 
« إن له خيالا متقدا على الدوام ومرضياء وهو لا يبال بالانحطاط إلى 
مستعنا الإنسائية المشواضعة لأنه وجد طريق الجنات 
الاصطناعية »*"''. وكلوديان هو لاثيسييغ الذى کان يعمل معيدا مح 
کارکو فی ثانوية آجن؛ يبعث قصائد نشر موقعة تحت ذلك الاسم إلى 
مجلات «لافالانج» و« پوتیزی » و«لیزاکری فرانسیه». وینشر العدد 
نفسه من مجلة «شعر ونثر» لكلوديان أربع قصائد نثر متميزة جدا من 
بینها «حياة» التی تصف وجودا حالما يضنیه شر خفى(...). وما لا 
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شك فبه أن كثيرا من كتابات النشر ستخصص اعتبارا من العصر 
السريالى ب «الحديث الرائع » ولغرائب الحياة الباريسيةء ولكنى لا 
أعتقد أن أحدا قد نجح أكثر من لافيسييغ فى إثارة حياة المدن الخفية 
والغريبة فى آن معا وكذلك الأعماق المضطربة لقلب إنسانى. هناك حقا 
تبعا لمصطلح بودلیر «سحر إیحائی یحتوی فی آن واحد معا علی 
الفاعل والمفعول. وعلى العالم الخارجى بالنسبة إلى الفنان والفنان 
نفسه»(...) ومع ذلك يبدو أن لافيسييغ الذى اهتم بقصيدة النثر 
بحيث (يفكر فى أن يخصص لها مختارات فى نهاية الحرب قد حاد 
شیئا فشیتا عن ذلك الشکل وفی دیوان (c)sاا0ee)‏ عام ۱۹۳۳ء لا 
نجد غير قصیدتین نثريتين جميلتين جدا إلى جانب قصائد أخرى يميل 
شكلها إلى الآية. وقد توفى الشاعر بصورة محزنة بعد ذلك بأربعة أعوام 
حین دهسته شاحنة على طریق فرسای. إنه كان إلى حد ما رائد قصيدة 
نشر جديدة حديشة و«سريالية» فى أن معا إذا ما سلمنا مع اندريه 
بریتون بأن ما فوق الحقيقة هى النقطة التى يمتزج فيها الحقيقة والحلم 
«فى وحدة مظلمة وعميقة». بيد اننا سنرى ظهور الاتجاهات التى 
ستجدد الشعر حقا عند بعض الكتاب الذى هم كما يقول م. ريمون 
«الجناح المتقدم للفنتنازيا » الذى ريما يكون من الإنصاف أكثر أن نسميه 
«مجموعة اپولینیر»(...) ویسعی اپولينير وأصدقاؤه إلى خلق 
اُشکال شعرية جديدةء أشكال تتطلبها «الروح الجديدة». وفى الوقت 
الذى يتحول فيه مفهوم الشعر ويحدث التطور وباتجاه التحديث 
والتكعيبيةء ستجد تقنية الشعر نفسها مضطربة. 
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4 من شعر الواقع إلى الشعر التجديدى 
ديرتان وشعراء الملموس. شعر الحياة 
الحديثة : اپولینیر. مارینیتی. سوندرار. 
القطيعة مع ”لعبة الشعر القديمة“. 
حدث منذ عام ۱۹٠١‏ وقبيل هذا العام رد فعل ضد الرمزية؛ وضد 
ما هو «ذهنی» مفرط وفکری أكثر نا ينبغى ضد ما هو فى غاية البعد 
عن الحياةء كما كان هناك سعى حثيث فى قيادة الشعر نحو الحقيقة 
اللموسة. وكان جيد. كما نذكر ذلك قد رسم مبداً شعر الواقع ومثاله. 
بيد أن حركة «التجديد » التى انطلقت من هذا الاتجاه سوف تمضى إلى 
ما هو أبعد من ذلك مستهدفة خلق شعر «الحاضر»» شعر حديث تماما 
من حيث الإيحاء والشكل. إن شعر الواقع والشعر التجديدى هما بمثابة 
مرحلتين فى التوجه نحو روح شعرية جديدة؛ ونشهد فى الوقت نفسه 
إصلاحا كبيرا للكتابة. 
شعر الواقع. ديرتان وشعراء الملموس 
لا مفر من التفكير ب جيد وأسراره فى تأليف «الأغذية الأرضية» 
حينما نرى فى أية ظروف أحس فيها أندريه نيفو (ديرتان) بالحاجة إلى 
الاتصال المباشر بالواقع الملموس. يقول: ومازلت أرى نفسى وأنا أتخلى 
عن كل وسيط لدى خروجى من طفرلة عليلة عاطفية ومنطوية على 
نفسهاء محاولا أن أقيم مع الأشياء وفى حدود إمكاناتى «صلة» قوية 
محددة بلاشك ولكن مباشرة ومطلقة»""''. صلة مباشرة : أى أن الأمر 
كان يتعلق بإبعاد كل المفاهيم والمعطيات المجردة التى تضعها المعرفة 
الفكرية حاجزا بيننا وبين الأشياء. مشروع تحرر من العقلنة سوف يعرقه 
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دیرتان حینما یقدم عام ۱۹۳۸ كتابه الأول ا موسوم «المرحلة الضروربة» 
(الذى ألفه بين عامى ۰ ۰ و۱۹۰۵» على هذا المنوال: «عکس 
البصمات التى يطبعها العالم على الحواس والروح من دون اى 
وسيط»"'. ومحاولة من هذا النوع بالطبع لا تتطلب اصالة الرؤية 
فقط. ونما تتطلب أصالة التعبير أيضا. وديرتان الذى يكتب بالنثر 
بجدد فن النغر الوصفی. ولکی يرد لنا الإحساس بکل قوته أى فى حالة 
الولادة إن صح التعبير فإنه يلجأ إلى أكثر الوسائل جرأة. ويستخدم 
هذا المبتدىء بالآداب فى مهارة مدهشة التعداد والاستعارة والإضمار 
والتجاور وطرق التعبير المختصرة(...) 

إن هذه الحيوية وهذا البحث عن «توليد صدمة» هما حديثان 
وعصریان جدا. فضلا عما فی کتابه کله من جهد مدهش لإعادة خلق 
اللغة وتكوينها وجعلها تتغیر بحیث یخلق من جدید» اذا صح القول 
وفى كل حالة وضع جسدى أو انطباعی حسى عضوى بالإيقاح نفسه۔ 
لأن الجسد يؤدى فى هذا الشعر دورا من الدرجة الأولى. ويعد ديرتان 
إلى حد ما خالق شعر «نسلجی» مثل آرتو(...) بيد أن هذا الجهد 
لإعادة اللغة «إلى منابعها الحيوية وتغيير شكلها وتحطيمها وإعادة 
صهرها حتی تكف عن الخداع والخيانة». هذا الجهد الذى ينطبق على 
الشعر والنشر ينتهى بلاشك بنثر تعبيرى وأصيل على وجه ا لخصوص 
(...) ولنلاحظ قبل کل شیء أن دیرتان لا يكتفى بالوصف المجرد؛ بل 
یبدی على الدوام رغبة كلودیلية فی البحث عن معنی کل مشهد وفی 
فهم سر العلاقات بين الطبيعة والإنسان؛ إن الفكرة المركزية لتبادل 
مستمر بالطاقة بين الطبيعة والإنسان ا لموجودة على الدوام فى مؤلف 
دیرتان نجدها فى صميم ديوان «المرحلة الضرورية» الذى سوف يصبح 
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فيما بعد الجزء الأول من مجلد «فتوحات العالم» حینما سیعطی دیرتان 
هذا العنوان الشامل لمؤلفه. وتأخذ الطبيعة كل معناها بفضل الإنسان 
فقط كما «يمتلك » الإنسان العالم فى الحد الذى يسعى فيه إلى فهمه 
بطريقة عميقة وعضوية. ونحس فى المقام الغانى عند ديرتان بالرغبة 
فی تنظبم نثره فی مجموع کثیف متماسك له وحدته ومعناه الخاص. 
وإذا ما قبل ديرتان بالأشكال كلها والمواضيع كلها وطرق التأليف 
کلها؛ فانه یکمل ویحدد «قانون التوسع» هذا ب «قانون مقيد» ينطبق 
«على الععمدد الجزء وعلى الجمسع وعلى الهسدف 
والموضوع»"""٠..‏ وإذا أضفنا أن «نبرة» دیرتان ترتفع أحیانا كما 
هو الشأن فى العاشقة » إلى أعلى حدود الغنائية فمن الممتعم 
ملاحظته أن الشاعر قد اختار النثر الأكثر حرية ومطاوعة وحيوية من 
أجل تجديد الشعر. 
- الحركة التكعيبية الأدبية. بداياتها. جماليتها 

څويل التراكيب الأدبية. جديد قصيدة النثر 

بالأفكار التكعيبية : جمالية المنفصل. 

جمالية القصيدة ‏ الشىء (البصرية). 

الناس كلهم يعرفون كم تأثر الشعراء الشباب الفنتازيون 
والتجديديون بالرسم ١فعل‏ تأثير إحدى تلك الحتميات الداخلية التى تحث 
جيلا كاملا إلى ما يمكن أن يغذى حاجاته الدفينة على نحو أفضل أكثر 
تما لو كان ذلك إثر مصادقات ولقاءات وميول فردية. ففى حين كان 
الجيل الرمزى بأكمله الخاضع لتأثير فاغنر يحلم بشعر «موسيقى». 
يبحت جيل ما قبل الحرب عن توجيهاته لدى الرسامين» ويتجه نحو 
شعر اكثر بصرية. وعقد الشعراء الشباب صلات وثيقة مع رسامى 
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الطليعةء بيكاسو وبراك وديران. .. (بل إن بعضهم مثل ماكس جاكوب 
تردد بین الشعر أو الرسم)؛ ویکتب سالمون وساندرار وریفردی فيما بعد 
بقليل مقالات أو كتيبات للحعليق على نتاجات الرسامين 
التكعيبيين. ويصبح اپولينير أخيرا بكتابه حول «الرسامين 
التكعيبيين» فى عام ۱١١١‏ منظر الثورة التصويرية. وتتضح للمؤلف 
بموجب هذا الكتاب قضية مشتركة للشعراء والفنانين. فقد كتب على 
سبيل المشال يقول إن : «الوظيفة الاجتماعية للشعراء والفنانين العظام 
هى التجديد المتراصل للمظهر الذى ترتديه الطبيعة فى نظر 
الناس»""''. وحینما یلقی اپولينير بنفسه فى المعركة للدفاع عن رسم 
بیکاسو وبراك ومیتزنجر وجوان غری» نحس جیدا أنه يدافع فى الوقت 
نفسه عن قضيته الذاتية وقضية التكعيبية الأدبية. 

ولكن ما الذى ينبغى أن نفهمه من «تكعيبية أدبية»؟ هذا تعبير 
آخر من التعابير المشوشة التى يستعملها البعض دون الاكتراث با 
یمکن أن تعنیه بالضبط, بینما ینکر علیها آخرون أی معنى. إلا أنه 
بات من المؤكد أن رد فعل الرسامين ضد الانطباعيةء ورد فعل الشعراء 
ضد الرمزية قد اتجها الوجهة نفسها وتحملا مصائب مماثلة. رلا كان 
الرسامون والشعراء تحدوهم الرغبة نفسها فى العودة إلى الواقع وإلى , 
«الشىء المحسوس» احتجاجا على عالم الانعكاسات والمظاهر المتحركة 
التى سحرت أسلافهم فقد انتهوا. على نحو متناقض للغاية» بنتاجات 
مستقلة قاما عن الحقيقة الخارجية : فى «لوحاتهم - البصرية» 
و« قصائدهم ۔البصرية» لم تعد ترمى إلى إظهار الراقع بل إلى أن تصبح 
نتاجات فنية قائمة بنفسهاء وهى لا تثير شيئا آخر غير مؤلفيها 
أنفسهم. 


کتب اپولينير يقول: «إن ما يميز التكعيبية من الرسم القديم هو 
انها ليست فن تقليد ولكن فن إدراك يطمح إلى الارتقاء حتى 
ا لخلق »"""''. هذه هى بالضبط الفكرة التكعيبية التى سوف يطبقها 
ریشردی علی الشعر حینما قال فی عام ۱۹۱۷ فی تابه ا موسوم ب «مقالة 
فى ال جمالية الأدبية » إن الفن يجب ألا يكون مرتبطا بالواقع رلكن عليه 
ألا يطلب من الحباة «غير عناصر الواقع التى هى ضرورية» إلى خلق 
نتاج فنی لنفسه دون أن یستنسخ شیا ولا ان یقلد شیئا »“"'. 

وهكذا فإن الفتان (الرسام أو الشاعر) الذى يفصل عناصر الواقع 
ثم يعید ترکیبها ل «ريحاول أن يحل الحقيقة مقتضى الذهن محل 
الحقيقة مقتضى الحواس» يبين موقفا فاعلا وبناء على نحو غريب. 

إل أن من الواضح أنه إذا كانت الأفكار الرئيسة الكبرى هى نفسها 
إن الوسائل الفنية المطبقة على الرسم؛ وهو فن المكان. وعلى الشعرء 
وهو فن الزمان, لن تكون متشابهة. وهنا بوسعناء على ما أظن, القيام 
بملاحظة غريبة بشان هذا «البعد الرابع» الذى كثر الحديث عنه فى ذلك 
العصر فى أوساط الرسم (أثر أعمال اينشتاين بالطبع). وقدورنا أن 
نسأل إذا لم يكن من الواجب أن نرى فى الميدان الجمالى فى ذلك البعد 
الرابع الذی یغسره اپولينير تفسيرا ميتافيزيقيا غامضا جداا*"', جهدا 
يبذله كل فن للخروج من الأنواع التى تقوقع فيها حتى ذلك الحین کى 
ينال البعد الذى يفتقر إليه: فالرسم؛ وهو فن المكان. يلتحق بالزمان؛ 
كما يلتحق بالمكان الشعر الذى هو فن الزمان. وبقدورنا التفكير فى 
الواقع بأن الرسم التكعيب لا يفترض إظهار البعد الثالث فقط (أى 
حجم الأشياء ls «(e‏ يظهر «البعد الرابع» أيضاء . أى الزمان على لوحة 
ذات بعدین ۔ کتب کلیز ومیزانجر یقولان: 
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لاذا لا يدور الذهن «حول الموضوع ليدرك فيه مظاهر عديدة 
متتالية. ما أن تنصهر فى صورة واحدة حتى تعيد تشكيله ثانية فى 
الزمان». 

هكذا يصور التكعيبيون آنيا على اللوحة الملامح العديدة للشىء 
نفسه منظورة من زوايا مختلفة. وعلى النقيض من ذلك سيبسعى 
الشعر وهو فن الزمان إلى أن يستعير من الرسم طابعه «الفضائى» 
و«الآنى» ‏ لأنه مرتبط كما كان يعتقد حتى ذلك الحين بقراءة متوالية 
طبيعيا. لن أصر على الطابع الميتافيزيقى لطموحات يمكن القول عنها 
إنها تهدف إلى انتهاك القرانين الظاهرية للواقع كى تفهم هذا الرأقح 
فی شمولیته. بيد أن من المفيد أن نرى اذا استطاعت هذه الطموحات 
بلوغ التراكيب الأدبية وتعديلها. 

ويا أن الشعر مدون على الورق طباعيا فإنه يمتلك شيا فضائيا 
سيحاول الرء التشدید عليه إلى الدرجة التی یبھر بها النظر كما يدهش 
الروح وذلك بترتيب عناصر القصيدة على الصفحة كما يفعل الرسام 
الذى يملا لوحته. وريشردى حينما 


النجمة الهاربة 
اليد الكوكب فى المصباح السماء 
تمسك الليل نامت على 
بخیط الشرك 
قطرات دم تفرقع على الجدار 
وريح المساء 
تخرج من أحد الصدور") 
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سوف يبرر مثل تلك الحداثات الطباعية ب «الحاجة إلى أن غلا 
بالمجموع الجديد الصفحة التي كانت تصدم النظر حبنما كانت القصائد 
بالشعر الجر قدجعلت منها إطارا مليئاً على نحو غير 
متعناظر »""'(...) وينبغى ملاحظة أن الإجرا ءات «الإجمالية» تسمح 
بأن تعرض للقارىء فى أن واحد عناصر لم يكن بوسع الأدب القديم 
عرضها إلا بالتعاقب. إنها عناصر لوحة يعانقها البصر بنظرة واحدة 
وانطباعات متعددة وشا أو هی أصرات تتكلم فى الوقت نفسه. 
وهنا نعثر على ذلك الأمل القديم فى الهرب من المتعاقب ومن المد 
الزمنى الذى يوجد كما رأينا ذلك فی صميم كل شعر. وحتی حینما لا 

ْ تشوش الطباعة أبيات الشعر التكعيبية التى تعمل بتفكيك وتجمع 
عناصر قسرية تقريبا فإنها تقرب إراديا أفعالا متباعدة فى المكان 
والزمان؛ وتعمل على ترکیب ا الحقيقة المتعاقبة. وهكذا نجد فى 
قصيدة (2018) التقارب العنيف للأماكن والعصور: 

ها أنت فى مرسيليا وسط الرقى 

ها أنت فی کوہلونس فی فندق جيان 

ها أنت فى روما جالس تحت شجرة زعرور من اليابان 

ها أت فى امستردام مع شابة تجدها جميلة وهى قبيحة 

ولم يعد بوسعنا إذن أن نقول عن القصيدة إنها «تنساب». لأنها 
تشكل وحدة كثيفة وموضوعا تتداخل عناصره فيما بينها وتتحد 
وجب المنطق الخاص بالقصيدة. كما أن غياب علامات الترقيم يلغى 
أية فكرة بالانسياب المتواصل الملىء بالوقفات. ولم تعد كلمات الجملة 
أو أجراء الفقرة مربوطة كعلامات الموسيقى ولكن متجاورة كبقع ألوان 
فى لوحة رسم. 
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ومشل تلك الطرق البنائية هى فى الحقيقة بعيدة جدا عن النشر وعن 
الشعر الكلاسيكى. فالإجراءات المكانية الت تحدثت عنها توا ليست 
مكنة بالطبع إلا مع الشعر الحر؛ أما النثر فهو على العكس أحداث 
تتلاحق بصورة جوهرية وسلسلة من الجمل. وقد أشار ريشردى (الذى 
يتحدث بالحقيقة عن النثر غير الشعرى) إلى التمييز الذى ينطبق على 
الفكر الخلاق كما ينطبق على الفن الشكلى إذ يقول إن «الشاعر يفكر 
بأجزاء منفصلة وأفكار منفصلة وصور يشكلها التجاور؛ أما الناثر فهر 
يعبر عن نفسه ويطور سلسلة من الأفكار الموجودة فيه والتى تظل 
مرتبطة منطقيا. إنه ينشر. والشاعر يقرب »*"'. 

هل تبدو قصيدة النثر إذن للتكعيبيين فنا قديماً لا يمكن استخدامه 
مستقبلا؟ تش تفبت لنا الوقائع عكسءذلك لأن چاكوب وريشردى نفسهما 
قد الفا فشا بل إن جاكوب قد أدلى بهذا التصريح 
الموجز قائلا: «حينما تخلى النشر فى القصائد عن يانه كى يعجب 
با قف ال اا ن تکون. وهذا شىء أشبه بلوحة 
تكعيبية »""''. فضلا عن ذلك ت تستجيب قصيدة النثر بنوعها السردى 
لحاجات» (وهذا تعبير آخر ا کرت۲ أى أن تعطيها لوناً وجو 
خاصین. 

المشكلة إذن هى ما يأتى: كيف يمكن للنشر» الذى يبدو مخصصا 
لعرض متلاحق وسلسلة من الأفكار المترابطة بشكله المشدود وطباعته 
نفسها أن يصبح أداة فكرة شاعرية تربط أفكارا متفرقة وتؤلف عناصر 
بتجميعها مثلما يتعامل الرسام مع اللوحة؟ والحقيقة اننا نصطدم 
بمشكلة الصراع الأزلية مع انسياب الزمن المتوالى. 

تلك المشكلة التى حلها البعض بطرق دائرية موسيقية والبعض الآخر 
ب«الإشراق» اللازمنى الذى يعقد فى تركيب جديد وكثيف للغاية 
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عناصر الحقيقة المشتتة. بوسعنا القول إذن إن رامبو سبق وأن حل 
مشكلة قصيدة النشر التكعيبية وإن التكعيبيين سوف يدينون له بجوهر 
فنهم ۔ والواقع أن خبراً فى مجلة «شمال۔ جنوب » (يمكن أن ننسبه على 
ما أظن إلى ريقردى) يعترف بأن رامبو قد «خلق» بل توقع مهنة 
جديدة» وبنيسة ة أدبية جديدة لم يدفع بھا الى أبعد من النتاج تر 
المستكمل الذى يعرفه الناس كلهم»' “''. وإذا ما تذكرنا أن الأمر فى 
نظر التكعيبيين يتعلق قبل كل شىء بتفكيك عناصر الواقع ليعيدوا 
جمعها فی نظام جديد لا يقلد شيئا ولكنه يخلق «موضوعاً» فنياء 
فبوسعنا القول إن جمالية قصيدة النر التى نفهمها على هذا المنوال 
ستكون «جمالية المنفصل» (الذى سبق أن خلقه رامبو) و«جمالية 
الصورة» (التى ثبتها ریقردی). ولن یکون ا ملموسا بالطباعة 
كما هو الشأن فى قصيدة شعريةء ولكن بحذف الأواصر المنطقية 
ويمجاورة مواضيع وأفكار متباعدة ومقرونة ة بعنف وباستخدام کلہات 
معزولة وجمل من دون أفعال تتجمع على شکل ثریات إبحائية وتکون 
محملة بالإيحا ت والصور وليس بأفكار منطقية. أما بالنسبة إلى 
الصورة؛ ففيما عدا أنها تستجيب لرغبة فى الشعر «البصرى» فإنها 
سوف تقرب کما یقول ریشردی فی تصریح ظل شهیرا «حقیقتان 
متباعدتان الى حد ما « أدرك الذهن وحده علاقاتهما». وبالنتيجة 
فإن «الصورة هى إبداع ذهنى صرف ». ولسوف يكون هذا المفهوم لدور 
الصورة إحدى محصلات الشعر الجديد. فالصورة والاستعارة لم تعودا 
مستقبلا زخارف إضافية مكرسة ل « تجميل» نص شعرى بل وسائل خلق 
وإبداع. 

وينبغى ألا بغرب عن بالنا أن القصيدة يجب ألا تكون «قثيلا» 
للواقح (وصفا أو سردا)» لکن «إبداعا»» «موضوعا» مستقلا ما إن 
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يستقى عناصره من الواقع الخارجى حتى ينفصل عنه ليبحث عن 
حقيقته العضوية الخاصة. وسوف يقول جاكوب إنه «ليست هناك أهمية 
للموضوع فيها ولا الطريف»'“''. والقصيدة لها كيان عالم مستقل 
وعلیها أن تكتفى بنفسها. ويستعيد كوكتو النظريات «التكعيبية» 
لحسابه ا لخاص حينما كتب يقول : «على القصيدة أن تقطع جميع الحبال 
التى تربطها با يبررها. وكلما قطع الشاعر حبلا خفق قلبه. وحينما يقطع 
الحبل الأخير تنفصل القصيدة وترتفع وحدها كالكرة» جميلة فى نفسها 
ومن دون أى وثاق يشدها إلى الأرض»“''. وكيف لا نقر بتلك 
الفردية الفوضوية وتلك الإرادة الخحلاقة فى منافسة الخالق التى هى 
احدى «أقطاب» قصيدة النر كما رأينا ذلك؟ وبضيف كوكتو الذى 
يتحدث عن تلك القصيدة التى ترتفع مثل الكرة قائلا : «هل بى حاجة 
إلى القول إن الكلمات المستغرية والنعوت والمبالغة والوقار كل أولئك 
يحول دون تحليقها؟» وهنا نحن بإزاء رفض لأية بلاغة ولكل صنعة 
لفظيةء إنها «جمالية الحد الأدنى» التى سوف تكون فى الواقع القاعدة 
فى قصيدة النشر وفى قصيدة الشغر. وسوف يعيد الشعراء تركيب عالم 
غریب مختلف سنشعر فيه بالغربة کما لو کنا مسافرین على کوکب آخځر 
باستخدام المواد الاعتيادية جدا والحقائق اليومية وكلمات الأيام العادية 
والاشياء المبتذلة. على الشعر ألا يتدفق من جمال التعبير قدر تدفقه 
من صيغة الرؤية. هل القصيدة الوحيدة التى کتبها أُپولينير بعنوان 
"Onirocritigue”‏ ھی قصیدة «تکعیبیة»؟(...) إنھا لیست 
قصيدة محكمة البناء فی الراقع بل «انسياب» ونهر یتبع مجراه دون 
أن تستوقفه ضرورة داخلية هنا أو هناك وليس «موضوعا» جيد 


التنظيم(...) ثم إن ا لمنولوجات الغنائية تقريبا والقصص الغريبة التى 
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نشرتها البارونة (أو تنجن) تحت الاسم المستعار (روش غرى) فى مجلة 
«أمسیات باریس» (التی کانت تدیرها مع اپولینير) وفى مجلة «شمال 
- جنوب»؛ ليست لها هى الأخرى سمة « تكعيبى». 

ولذا فنحن مضطرون أخيرا إلى حصر قصيدة النثر التكعيبية 
بكاتبين فقط هما ماكس جاكوب ريفردى. والحقيقة أننا بإزاء شاعرين 
متميزين ببياناتهما النظرية وبموقفهما الفاعل والبناء تجاه الكلمات 
والحقائق الشاعرية. ويمكننا أن نضيف أنه إذا ما كان هذان الشاعران 
يمثلان التكعيبية بنجاح فإتهما بالنسبة لآخرين رائدا أدب ما بعد 
الحرب» فقد نشرت قصيدة ”5ع ٥۲٣٤۲۵‏ )'' عام ۱۹۱۷. ويمتد نتاج 
ریشردی الشاعری من عام ۱۹۱۵ حتى أيامنا هذه. 


14۹¥ 


الفصل الثانى 
حقبة ما بعد الحرب والروح الجديدة 
)1۹1۳ .14۳( 

حينما يتفحص مارسيل ريمون أصول الشعر الحديث (فى السنوات 
التى سبقت عام ,)۱۹١١‏ فإنه يظل متحيرا تماما لأنه يلاحظ فيه 
« تيارين فى اتجاهين متعاكسين : فمن ناحية؛ هناك محاولة توافق مع 
الواقع الإيجابى ومع الكون «الآلى» لعصرنا؛ ومن ناحية أخرى» هناك 
رغبة فى الانغلاق فى نطاق ال «أنا» وفى عالم الحلم »"“'. والحقيقة 
إنه بوسعنا أن ندهش لأن نرى الحقيقة وأكغر أشكال الحياة الحديثة 
اضطرابا يتعايش (وأحيانا لدى الشاعر نفسه) مع اللجوء إلى الحلم 
ومع بدع اللاشعر وتداعی الکلمات العرضی. لقد کتب اپولينير 
قصيدة (20۲8). ولکنه کتب أيضا قصيدة "Onirocri{iqUe”‏ کll‏ 
آن جاكوب الذى يدعى أن قصيدة النثر يجب أن تكون «موضوعا مبنيا » 
يفسح فيها مجالا للصدفة والتورية واللعب بالألفاظ وبأكثر الأفكار 
غرابة؛ وقد نشرت «المجلة الفرنسية الجديدة» فى ظرف ثلاثة أشهر مقالا 
ل (ج . رومان) يمجد فيه الرغبة فى العودة إلى الواقع التى يبديها 
الجيل الجديد ومقالة ل (ريير) عن «ميتافيزيقية الحلم» والإمكانات 
التى يقدمها اكتشاف اللاشعور. 
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والواقع أن الموقفين ليسا على طرفى نقيض مطلق: فالحقيقة التى 
ينتشى بها الشعراء الشباب لحقبة ما قبل الحرب ليست حقيقة ثابعة 
جامدة وخاضعة لقوانين لا تتغير؛ بل هى حقيقة متحركة؛ وقى دوامة 
أيضا» حيث توضع فيها المفاهيم كلها موضع الاستفهام على الدرامء 
وحيث يصبح المدهش رتيبا (ونحن نعرف دهشة اپولينير امام التصوير 
الشعاعى الذى اتاج له رؤية داخل جمجمته). ويعدما خلط اينشتاين 
صنفى المكان والزمان فى أعمالهء وبعدما دخل اللامعقول بالعلم مع 
نظرية الكم» يخيل إلى المرء أنه لم يعد بقدور الذهن الاعتماد على 
شىء ثابت فى الوقت نفسه الذى يترجم فيه التقدم المادى بتعجيل 
متواصل للسرعة والتبادلات وتحولات الوجود ؛ وينجم عن كل ذلك 
کما کتب (هيو) بحق؛ «غياب العقل. أداۃ تنظيم النهائى وحماسة 
الحياة ومصدر الطاقة و«الحيوية»» هذه المفردة الجديدة». وبدلا من 
«أزمة مفهوم الحقيقة». قد يكون من المناسب إذن الحديث عن تحول 
مفهوم الحقيقة. كلما أصبحت تلك الحقيقة أكثر تعقيدا وأقل ثباتا 
وكذلك الحديث بوجه خاص عن «أزمة العقل» وعن تنظيم الكون 
العقلانى القديم كله 

إن هذا التمرد على العقل وعلى النظرة القديمة للعالم (التى سبق 
أن رأيناها ترتسم تحت تأثير رامبو عند نهاية القرن الماضى) قد ولد 
الرغبة فى إزالة عقلنة» الشعر ورفض الأصناف والمبادىء وتفكك 
الأشكال والأنواع. إن ا مغل الأعلى «الثابت» لعلم الجمال القديم وكذلك 
الانضواء تحت لواء القواعد الغابعة لا يمكن أن ينطريا على معنى لا 
فى الأدب ولا فى العلم ولا فى علم الأخلاق. وقد سيق للتكغيبيين أن 
طمحوا إلى إعادة تنظيم الحقيقة لا تفکیکهاء ویدعو ترکیبهم للکلمات 
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إلى التفكير أحيانا بالكيميائيين الذين يحاولون استنتاج قوائين 
مجهولة للمادة عبر تراكيب جديدة للأجسام. ولكن حيشما ستكون 
الحرب قد انتهت من نسف القيم التقليدية جذريا؛ فسوف تسقط اية 
فكرة للشكل أو التقعيد الشعرى فى الفوضى مع أشكال الحضارة 
القديمة فى الوقت نفسه - وسوف يقضى التمرد الدادائى على أفكار 
القصيدة أو العأليف أو الرغبة الفنية أيا كان نوعها. وسوف تتمكن 
السريالية بعد هذا الدمار الشامل من أن تستعيد مفهوم الشعر من 
الأساس وأن تجعل منه « وسيلة» لا هدفاً ‏ وسيلة اكتشاف وغوص فى 
الحقيقة الإنسانية والكونية؛ وسيلة لتحطيم الحواجز العقلانية لبلوغ تلك 
النقطة « فوق الواقعية» حيث تتلاشى فيها التناقضات. وفى هذا 
الإطار الجديد ندرك أن التمييزات القديمة بين «الشعر» و«النشر» لم 
تعد ثل شيئا كبيراء وأن طرق الكتابة نفسها متجددة تاما. وغا لا 
شك فيه أن رسائل اللاشعور سوف تکتب بالنشر فى أغلب الأحيان؛ ولم 
بعد بوسعنا أن نتحدث عن «قصيدة» فقد قت إدانة «راى اهتمام 
جمالى » وأية روح نقدية. 

وهكذا فإن روح الفوضى والتمرد الكامنة على الدوام بشكل بذرة 
فى قصيدة النشر سوف تتطور بفعل الظروف إلى درجة إبادة قرى 
النظام والعنظيم الفنى تاما. إنها لمغامرة خطيرة حيث سيكون من 
واجبنا أن نسأل عما يمكن أن يخسره أو يكسبه الشعر. ولكنها على 
أية حال مغامرة ارتبطت بها مبادىء أخطر من أن تعد شكلية بحتا. 
التمرد الدادائى وخطيم ا#أشكال الأدبية 


ظهرت أولى قصائد ریقردی وجاكوب النشرية (عام ۱۹۱١‏ وعام 
۷,؛ ؛ ومئذ عام ۱۹۱۲١‏ سمی تريستان تزارا الحركة ب دادا ونشر 
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«مغامرة السيد أنتيبيرين السماوية الأولى». ويدأً القمرد يعلن على 
جميع القيم التقليدية للحضارة والفن واسعهدفت الفوضى المتنامية 
تدمير أية فكرة «شكل» أدبى - إتها اللحظة التى يدرك بها النقد 
والجمهور الواسع أن قصيدة النشر موجودة ك «نوع» آدبی محدد له 
قواننله ووانك الخاصة :و قد حطر لها فال فر خسن رة فة 
من كتابه عن «الشعر الفرنسى الفتى»؛ وبعد أن يميزها المؤلف من 
الشعر الحر والنثر الشعرى يوضح أن عليها «أن تنتظم وفق قوانين لم 
تنجل قاما بعد؛ ولکن قانونها الرئیسی یرمی إلى أن بون لها مثل 
القصيدة الشعرية وحدة متكاملة بحيث أننا لا نستطيع ان نحذف منها 
كلمة واحدة دون أن يهدم النتاج برمته»““''. ولكن لوفيقر يسم 
للأسف. متابعة لجاكوب» بأن « قصيدة النغر هى جوهرة» عا حدا به إلى 
إدانة رامبو والتصريح بأن موضوع قصيدة النشر يجب أن يکون 
«أصيلاء ضيقا من حيث المظهر غريبا إلى حد ما» وان هذا النوع 
المترف والثمين نوعا يمكن أن ينحدر من سيرانو دو بيرجيرأك! وسوف 
يستشهد إثر ذلك ببعض قصائد جاكوب وريقردى (ولكن ليست 
الفضليات) وقصيدة «دورية» ل صاموئيل دولاء و«جوهرة» غويغلة 
هذه التى يمكن أن ننسبها أيضا ل جيل رونار حيث يقول فيها : 

«تعانى السماء من آلام فى الأحشاء. وتنفجر بزخات مطر مفاجثةء 
ثم تهداً فجأًة وتستعيد فى اللحظة التالية وجهها الباسم الأزرق. 

واليوم عبشا تحاول طرد قطيع غيومها السود. إنها تضايقها 
وتقزقها E‏ فهى مصابة باحتقان مطر». ٣‏ 

كما أن لوى دوغونزاك ‏ فريك صدیق أُپولينير وأمير متذوقى 
ا لجمال. ما إن عاد من جانبه من الحرب التى شنها ونظارته الأحادية 


الزجاجة على عينه ودون أن يتنازل لحظة واحدة عن عظمته اللغويةء حتى 
فتح فی مؤلفه «دون کیشوت» عام ۱۹۱۹ بحثاً فی مرضوع قصيدة 
النشر. ذلك النوع الذى لم يأنف هو نفسه من مارسة عبقريته المصطفاة 
فيه (...) ومن الجدير بالملاحظة أن الأجوبة الواردة من زهاء خمسين 
أديباً تنم عن غموض وعدم تحفظ, وأنه إذا ما تكرر ذكر أسماء بانثيل 
وبیرسوکور و م. بیرنا ۔ بروفان وجالو... وغیرهم» فان اسم شارل کرو 
على سبيل المثال لم يذكر مرة واحدة. ويبين هذا البحث بلا شك اللخطوة 
المعنامية التى تتمتع بها قصيدة النشر؛ ويبين كذلك أن الأفكار الواردة 
بصددها بعيدة جدا عن الوضوح» وإنها (على الرغم عا عمله لها رأمبو) 
ظلت ملازمة لعبارة «التحفة الصغيرة» وعبارة «الجوهرة» المنحوتة نحتا 
دقيقاً. 

وتبدو مشل تلك المصطلحات متأخرة جدا حينما نفكر أنه فى العصر 
تقسهء لدى الخروج من الحرب المميتة التى زعزعت كيان الإنسانية ۔ لم 
تعد المسألة فى نظر الكتاب مسألة مناقشة تفاصيل وطرائق أسلوب بل 
اتهام اللغة نفسها وبنية الشعر وجميع القيم المسلم بها عموما فى 
مجالى الأدب والقفکر. وقد سبق ل أپولينير الذى سوف يعترف به 
السرياليون رائدا لهم أن فتح فی دیوانه الشعری (8عm )Callig r۸٣‏ 
المعركة الكبرى بين «النظام والمغامرة» وأعلن عام ۱۹۱۸ فى مقال 
رنان عن مجىء «الروح الجديدة التى تتميز بالرغبة فى الاكتشاف 
وياستخدام المفاجأة ا جمالى. ولكن كانت الأفكار الحديثة تختمر مرة 
اخرى فى المجالات الصغيرة فيمتد غليانها إلى مسافة بعيدة. لقد تحدثت 
عن مجلة «شمال ‏ جنوب» التى يديرها ریشردی عام ۱۹۱۷۔۱۹۱۸ . 
فهل تعرف انه قد ظهرت فی مدینة غرینویل عام ۱۹۱۸ مجلة فتية 


۲.۲ 


اسمھا (۸0888 ۶ذ٣٣)‏ (ثلاث وردات) التی کان من بین محرریها 
فيما عدا جاكوب وريفردى» «عدد من أكثر نمشلى الحركة الرمزية ميزة 
ورؤساء أكشثر الحركات شهرة»۲ إذ كان بالإمكان قراءة أسماء موكيل 
وروابير وفيليه ‏ غريفان إلى جانب أسماء أراغون وسوپو وپول 
فالیری... وكانت وقائع الآداب والفنون تحت إشراف شاعر شاب ما يزال 
مجهولا آنذاك هو آندريه بريتون. والى جانب قصائد ايلوار الشعرية 
وسوپو وریقردى» نجد فى أعداد هله المجلة العشرة بعضا من قصائد 
النثر التى كان لها أبلغ الأثر فى تحريك الخمول الريفى(...) 

وصفوة القول إن مجلة ”8٥ء٥۸‏ ءزه۲"' التى نشرت فيها قصائد 
E ys‏ 
«شمال ۔ جنوب» التى كانت عام ۱۹١١‏ لسان حال التكعيبيين ومجلة 
«ليتراتير» (أدب) (التی تأسست عام ۱۹۱۹). وإزاء عنفوان حر کت 
دادا لم يجد الشعراء الأقل قناعة بدا من الانضمام إلى الحركة. وهی 
المد الذى يحيل إلى ركام معظم أعراف الأسلوب واللغة التى خدمت أو 
خانت الفكر الإنسانى والروح الشعرية حتى ذلك الحين. 


حركة دادا 


لن أنوى هنا عرض تاريخ حركة دادا التى لا تعوزنا الوثائق 
بشأنهاً"“'. ولكن ما تجذر الإشارة إليه هو أنها قبل كل شىء تجمع 
قسم من جيل الشعراء الشباب النشيطين حول دادا والتمرد الفوضوى 
الذى أصبح ضرورة حيوية للشعر؛ ومن ٹم سأتحدث عن «معنى» هذه 
الحركة والطريقة التى كان هذا التمرد ا لمحطم يهيىء بها المستقبل وهو 
يطرح مشكلة اللغة بأكشثر الطرق حدة وإلحاحا. 


فما إن سكت دوى المدافع حتى أدرك الشعراء الشياب أن 
المستقبلية والتجديدية لم يعد لديهما ما يحملانه لهم. ورا كان لسان 
حالهم يقول مع جاك اشيه: «نحن لا نحب الفن ولا الفناتين ولم نعد 
نعرف اپوليئير ۔ لأننا نتهمه بأنه يتعامل مع الفن بعلمية كبيرة وبأنه 
يرتق الرومانتيكية بسلك هاتفى وبأنه لا يعرف المولدات». . وسوف يضم 
العدد الأول من مجلة «لیتراتیر» فی مارس عام ۱۹١۹‏ التصريحات 
المعبرة ل جيد الذى يترجم ميل الحقبة التاريخية: « كم ستبدو المستقبلية 
هرمة حالما سيتم فسخ تقليد الأمس! انی أفكر بتناسقات جديدة بفن 
کلہات أكثر دقة وصراحة؛ فن بلا بلاغة ولا يبحث عن برهنة شىء»› 
ثم یردق قاثلا : !l»‏ من سيحرر ذهنى من سلاسل المنطق الغقيلة؟ إنى 
أحس بزور أكثر انفعالاتى صراحة حالما يتاح لى التعبير عنه». 

وسوف تکون مجلة « لیشراتیر » التی يدیرها أراغون وبریتون وسوپو 
محصلة الاتجاهات الأكشر ثورية لحقبة ما قبل الحرب والميول الجديدة 
«المناهضة للفن» قطعا (...) وسوف يقول تزارا: «كان الجزع من 
العش كبيرا والاشمئزاز ينطبق على كل أشكال الحضارة التى يقال عنها 
حديغة» بل على أساسها نفسه وعلى المنطق واللغة. كان التمرد يتخذ 
أشكالا يتفوق المضحك والعبث فيها كثيرا على القيم الجمالية». 
وکانت دادا (هكذا سميت الحركة عام ۱۹١١‏ باسم وجد صدفة لدى فتح 
معجم لاروس) مشروع تحطيم كبير ووضع القيم كلها موضع الاستفهام. 
یقول تزارا : «ولدت دادا من ترد كان مشتركا بين المراهقين كلهم ترد 
کان يطالب الفرد بتبنٍ كامل لضرورات طبيعته العميقةء ۽ من دون 
اكتراث للعلوم السائدة من تأريخ ومنطق أو علم أخلاق. إن الشرف 
والوطن وعلم الأخلاق والعائلة والفن والدين والحرية والإخاء وما إلى 


ذلك من المفهومات التى تستجيب تستجيب لضرورات إنسانيةء لم يبق منها غير 
هياكل تقليدية أفرغت من ع الجوهرى. وقد وضحنا فى إحدى 
منشوراتنا جملة ديكارت التى يقول فيها: «بل لا أريد معرفة أن هناك 
اناسا سبقوتی فى العيش». وكان معناها أننا كنا نريد أن ننظر إلى 
العالم بعينين جديدتين؛ وأن نعيد النظر فى منطلقهم ونتحقق من 
دقته» وفى المفهومات التى فرضها علينا أجدادنا »۷ . 

وعلى الصعيد الأدبى تتخذ حركة دادا طابعا لأعتف هجوم يشن 
على الأدب بأنواعه ولا يقف هذا الهجوم عند الأدب «الفنى» 
والتقليدى وانا يذهب الى آی احتمال لای أدب کان وذلك بالفوضى 
والتشفكك والتشوش. والبيانات الدادائية الشهيرة التى بقرأها 
الدادائيون علناً وسط فوضى لا توصف» وقصيدة "C051 My 01٥”‏ 
(المؤلفة من قصاصات صحيفة مأخوذة مصادفة ومجمعة على نحو 
تعسقی) والاستخدام «الشعرى» الذى يزعم الدادائيرن عمله من 
المواضيع المبتذلة والأمثلة الجاهزة تصب فى الاتجاه نفنسه (الذى سبق 
أن أشار إليه لوتريامون) وتقيم العدالة التامة بين جميع أشكال التعبير 
وتمدحها رتبة فنية متساوية. ماذا يعنى ذلك غير أن «الأدب لا وجود 
له » ؟ وأن موقفا كهذا يقود مباشرة إلى صيغة « القصيدة» الشهيرة التى 
أصدرها تريستان تزارا على النحو الآتى : 

من أجل كتابة قصيدة دادائية 
إختر من تلك الصحيفة مقالا له الطول الذى تنوى إعطاء لقصيدتك. 


قطع المقال 


۲.۵ 


ثم قطع بعناية كل واحدة من الكلمات التى تشكل هذا القال وضعها فى كيس. 


حرك بهدوء. 
ثم اخرج كل قصاصة الواحدة تلو الاخرى حسب النظام الذى خرجت فيه من الكيس. 
انقل بعناية. 


وسوف تشبهك القصيدة. ۾١۸٤٠‏ 
بإزاء موقف مشل ذلك ندرك أن النقد الأدبى يجد نفسه عاجزا تماما 
عن الحكم على مؤلفات تهدف طواعية إلى تحطيم كل شكل وكل بنية 
أدبية۔ و عا لا ریب فيه أننا نجد هنا أن ما بذره رامبو ولوتریامون قد بلغ 
ذروة فضحه وكماله : التمرد على الجمال الشكلى واستخدام أسلوب 
«منغور» وأحيانا عادى متعمد واللاتقماسك ورفض الأطر المنطقية. بيد 
أن رامبو ولوتریامون کانا يبنيان فى الوقت نفقسه الذى كانا يحطمان 
فيه وکان يرسيان سس علم جمال جديد (وخاصة رامبو). أما التمرد 
الدادائتى فهو يقود إلى الفوضى اللاعضويةء إنه عدمى. ما الذى ينبغى 
قوله عن قصائد تزارا؟ إنها قصائد غير مفهومة حينما تكون دادائية 
بحق: فهى غير مترابطة بقصد و«مفسدة للعقل». إما لأنها تمل تتابع 
جمل جاهزة وسجعا يولد بعضه البعض الآخر : 

«كان الفن لعبة صغيرة» كان الأطفال يجمعون الكلمات التى لها 
رنين فى النهاية ثم كانوا يبكون ويصرخون المقطع» ويلبسونه أخفاف 
اللعب» وأصبح المقطع ملكة ليموت قلیلا؛ واصبحت الملكة حوتا فکان 
الأطفال يركضون بلا توقف .'٠»‏ 

أو أنها تغل حالة متقدمة من الانحلال اللغوى وتفككه إلى أبسط 
عناصره : 


پو لو یو 

دررر دررر دررر غ رررر غ رررر 

قطع من مدة زمنية خضراء تحوم فى غرفتى 

أ أو أو ای ای أی أى أو ا أو ای ای ای جوف »ا 

(...) ولكن هل بوسعنا التحدث هنا عن «قصيدة»؟ إلى تلك 
الدرجة من التفكك اللغوى» ستقود القوى الفوضوية المعأصلة فى قصيدة 
التغر» كما نعرف ذلك هذه القصيدة إلى الفوضى مباشرة. إننا نشعر 
وکأنتا بإزاء تكاثر سرطانى لايا اللغة التى ستحطم توازن الجملة 
والقصيدة ومن ثم و اللغة بالاختناق لأنها منقادة إلى قوتها 
المضطربة. 

ومن الواضح جدا أننا لا يمكن إذن أن نكن الضغينة إلى الدادائية 
لأنها لم تنتج مؤلفات صالحة على الصعيد الأدبى» إذ أن منطقها 
ا حاص یشاء نکران کل فن حتی وإِن کان حدیشا؛ حتی وإِن کان 
دادائیا. «ولم یکن بوسع حركة دادا البقاء إلا بكفها عن الوجود » كما 
عبر عن ذلك ج . آو . بلانش*"''. (...) وقصور اللغة عن ترجمة 
الفكر هو واقع تجربة إذ أن النحو والمفردات وتقاليد العرض الأدبىء كل 
شی »ء یخون ویشوه. والواجب یحتم علینا أن نصب أفكارنا فی قوالب 
جاهزة ینطوی على إهسال ما كان لنا فيها شخصيا بحتا؛ كما أن ضرورة 
التوضيح والتبسيط تخفى وتشوه مشاعرنا الدفينة؛ وماذا نقول عن 
الكلمات وعن قصورها المعلوم وعن الصورة الضعيفة المبذلة التى 
تعطيها عن أكثر أفكارنا قوة وأصالة؟ وصفوة القول إن الطريقة التى 
تمتهن بها اللغة فرديتنا وتخضعها لشيئتها هى انعكاس للطريقة التى 
تحت طهد بها القيود الاجتماعية الأفراد . وقد أمكن القول إن حركة داداء 


(10. 


.¥ 


حينما اتخذت اللغة هدفا لهاء كانت تقصد النظام الاجتماعى فى 
الوقت عينه. 

وتضع اللغة الأدبية الأديب فى مأزق أكثر من أية لغة أخرى. ويقع 
الفنان فى فخ البلاغة على حساب الصراحة والحقيقة لكثرة شغله 
با لجمال الشكلى لنتاجه. ولكنه إذا ماجد فى ترجيح كفة الفكر على 
كفة الكلمات» ينجم عن ذلك أنه يقع فى البلاغة أكشر. لأن الإرهابى 
(هکذا أسماه جان پولان) فى بحثه اليائس عن الكلمات التى تترجم 
فكره بالضبط وعن تعابير غريبة وغير مسموعة تتعناسب تماما مع رؤيته 
الخاصة عن العالم «يرتقى فى بحر اللغة لأنه حاول الهرب منها». وهو 
يظن أنه يلوى عنق البلاغة ويحتقر التقنية ولكنه يبتكر بلاغة وتقنية 
جدیدتين. ونعلم أن فكتور هيغو - العدو اللدود للبلاغة ‏ هو أنموذج 
للبلاغة. وهكذا يبقى بين الكاتب رالقاریء سوء فهم دائم. فحيث لا 
يفكر الكاتب إلا بالبقاء مخلصا لفكره من دون شبهة ولعالمه الداخلىء 
یری القاریء فيه صانع كلمات ومتذوقا للجمال؛ وحیث يحلم الکاتب 
ببلوغ مطلق لغوى مثلما قد تعطى الكلمات الراسخة الكاملة فيه 
معادلا مضبوطا للكون (كما فى حالة مالارميه على سبيل المثال) لا 
يدهش القارىء إلا لغرابة وسائله فى الكتابة(...). 

ولكن مَنٌ؛ من بين الأدباء» هو أشد ضبقا وحرجا من الشاعر؟ إذا 
كانت قيود النحو والبلاغة إضائة إلى القيود الأخرى لفن نظم الشعر 
وعلم العروض تضيق عليه الخناق ۔ وأنه حینما يکتب بالنشر يعائى 
ضرورات شكلية أدق لا يفلت منها فى أغلب الاحيان إلا ليقع فى 
الابعذال ‏ فإنه منقاد بحكم متطلبات فنه نفسها إلى استخدام اللغة 
استخداما غامضا ل «التعبير» و«الخلق» لاستحضار الكون ومنحنا 


الإحساس بعالم آخر فى الوقت نفسه؛ وليمنع الكلمات (لجمالها 
وجرسها) الأهمية العظمى» وليجعلنا نحس من خاف الكلمات بشىء 
يفوقها لا يمكن أن يكون تعبيرها الأخير والتام غير الصمت. 

وجمل من مثل جملة رامبو إذ يقول: «كنت أكتب صمتاً» أو جملة 
مالارميه: «إثارة الشىء الحفى فى ظل متعمد بكلمات تلميحية 
وليست مباشرة أبدا وترجع إلى صمت مساو» تتضمن محاولة خلق 
قريبة » لا تترجم غير الرغبة فى الإجابة عن متطلبات من هذا النوع. 
(...) ألا يمكن أن نخشى من أن تصبح نهاية جهود من هذا القبيل 
الصمت الشامل والإلغاء التام للغة الشعرية فى الصمت الذى يتطلبه. 
إن صح القول» ويجذبه باستمرار؟ ليس من الممكن إذنء للخروج من 
هذا المأزق؛ ان تناقض هذه الطريقة فى العمل و«نبدا بالنهاية » على 
حد تعبير تزارا ونسعى إلى أن نفوض أمرنا إلى الكلمات بدلا من 
الرغبة فى العأثير فيها ومن إعادة بناء اللغة؟ (...). 

السريالية وقصيدة النثر 

من اليسير الذى لا شات فيه هو أن مبدأً الكتابة الآلية نفسه يقود 
إلى شعر «بالنثر» : إذ من المستحيل» بطبيعة الحال» أن نوجه التدفق 
اللفظى فى شعر اسكندرى منتظم» بل ولا الذهاب إلى رأس السطر 
لإحداث مفعول دهشة أو إيقاع مقصود. وواضح جدا أن السرياليين 
الذى بطلت بالنسبة اليهم وجهة النظر الشكلية لا يمكن أن يقبلوا قيود 
ای «فن شعر» مهما یکن. کتب بریتون ۱۹۳۰ یقول: «لقد كفت 
المشكلة الشعرية ابان السنوات الأخيرة عن طرح نفسها تحت الزاوية 
الشكلية وحدها». وما هو مهم إنغا هو «الحكم على القيمة الهدامة 
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لنعائج ما» آخذين بعين الاعتبار علمه الخاص «معرفة سبب الحكم لدی 
اا اراك اواك ن اد الي ران الط 
وبضیف بریشون قائلا: «وهذا سبب آخر کیلا یتحدثوا معنا عن 
التقطيع الشعرى». ولن ا من سماع زعيم السريالية يندد 
بأبيات الشعر النظامية التى يختتم بها ديسنوس ديوان اء ١مإه٣)‏ 
Bi e۸(‏ ویصرح انها « تشهد eT‏ وعدم فهم لا يختفر 
للأغراض الشعرية الحالية». أو أنه ينفعل أمام «ذلك الكره القديم 
لتلقائية» التى تشهد عليها مغلا «كل هذه السوناتات التى ما زالت 
تكتب» ‏ وتعارض المفاهيم السريالية جميعها فى قبول المفهوم 
التقليدى لل « قصيدة» على آنا نغاج مركز ارادی» خاضع لضرورات 
فنية بحت وعلى أنها أيضا نتاج فردى للغاية ومختوم بختم شخصية 
كاتبه (ونعلم كيف نشرت السريالية عبارة لوتريامون التى تقول إنه : 

ا كر ام د ع ای ا م ي 
واحد»"*''. وينبغى أن ينطبق هذا بالطبع على قصيدة النغر كما 
ينطبق على قصيدة الشعر. ومن المهم ملاحظته أن بريتون. مع أنه 
يعترف بأننا «ہدأنا مع «غاسبار الليل» نهتم بشی ء آخر غير قفز 
الموانع » (أى الصعوبات الاصطناعية التى يشيرها فن نظم الشعر) ٠‏ يبدر 
قاسيا مع بيرتران وكذلك مع بودليرء لأن الاثنين فى الواقع ما فتاء 
وهما يكتبان قصائدهما النشرية؛ «يقعان فى إطار ال « قصيدة» بحيث 
تون أنموذجا للثوع وأننا استطعنا تعلم قاعدة اللعبة الجديدة». 
ویضیف بریتون قائلا: «لقد أصبح پییر ریقردی وماکس جاکوب سیدی 
هذا النوع... ». وکان بریتون على ما يبدو جیدا قد تفادی الحدیٹ فی 
بداية الحركة عن « قصائد » بشأن النصوص الآلية : فالعبارات التى كان 
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يستخدمها هى « نصوص سريالية» و« تألیف سریالی» فضلا عن آنه 
يجلب الانتباه فى « أحاديثه» الأخيرة إلى «أن‌الأعداد الأولى من مجلة 
«الشورة السريالية» لا تنطوى على قصائد؛ فى حين تكشر فيها 
النصوص الآلية وأقاصيص الأحلام». . وينبغى أن نذكر هنا فى الواقع 

أنه: الى جائب الكتابة الآلية. إحدى الوسائل التى اقترحتها السربالة 
للهرب من طغيان الفكر العقلائى. ی «أقصوصة الحلم» وبۇمن 
بریتون الذی ينطلق من نظريات فرويد بأن الحلم ليس مفتاح عالمثا 
الداخلى فحسب, وإنا يحمل الينا أيضا إيحاءات مثل الكتابة الآلبة, 
ويمكن «تطبيقه على حل المسائل الجوهرية للحياة». وقد كتب يقول: 
« أؤمن بالانحلال المستقبلى لهاتين الحالقين المتناقضتين ظاهريا 
اللتين هما الحلم والحقيقة فى حقيقة مطلقة هى ما «فوق واقعية» إذا 
أمكننا الحديث على هذا المنوال» . وحينذاك نفهم الأهمية المعلقة على 
أقاصيص الأحلام التى تخص پها الأعداد الأولى من مجلة «الثررة 
السريالية»؛ ويمكن أن نشير منذ الآن إلى أهمية الإيحاء الحلمى فى 

اک ا تان رتا ا 
یلوار فی عام )۱۹١١‏ هناك شكل لقصيدة نثر لم يخلقها السرياليون 
بالتأكيد. ولكنها سوف تتخذ بد ءا من السريالية أهمية بالغة. ومع ذلك 
فلدكرر القول إن الأمر فى نظر الملتفين حول بريتون لا يعلق بدا ب 
«خلق» أشکال شسعرية جديدة؛ ولكن ب. «تسجيل الإيحاءات التى 
يحملها الحلم بقدر ما يمكن من الأمانة؛ والذاكرة هى المستخدمة لا 
الخيال الشاعرى. ولهذا السبب استسلم السرياليون للتنويم 
المغناطيسى ولسحره المدهش. وقد وصف أراغون تلك «الموجة من 
الأحلام» الت استولت على جماعتهم؛ ف (ديسنو) «يتكلم أحلامه». 
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وکریقیل وبیریه پنامان طوعا ویستسلمان حالا لقكهنات نبوية. وفی 
شکل السريالية هذا « يؤدى الإيمان بالنوم بإزاء الكلام دور السرعة فى 
السريالية المكتوية». وهكذا تجد «مجموعة الرقابات التى تعيق 
الذهن» نفسها ملغاة. وهكذا «تبدأً الحرية حيث يولد العجيب». 
وسواء أتعلق الأمر بالأحلام أم بالكتابات الآليةء فإننا نرى أن 
السرياليين لا يريدون أن يكونوا غير مجرد «أجهزة تسجيل» 
ووسائط. ومن الواضح أنه ينبغى على هذا الأساس أن نستثنى كل 
قصيدة من مجلاتهم. ولكننا نلاحظ أن العدد الراب من «الشورة 
السريالية» يحتوى على قصائد لأيلوار بالشعر وبالنثر» كما ضم العدد 
السادس قصيدة Carre"‏ عل Dame‏ ا" للکاتب نفسه. وبہدو 
أن السريالية قد سمحت بسرعة بهذه الأشكال الغلاثة من النشاط 
الشعری التی کان ایسلوار یمیزها عام ۱۹۲۱ فى أقصوصات 
احلام ونصوص الية. وقصائد مقدمة كانها «نتبجة إرادة 
محدودة جدا »(...) 

وسوا أرفضت القصيده بسبب تنظيمها «الفنى » أم جاء مفهومها 
منسوفا من الداخل فإننا نصل فى كل الأحوال إلى نتيجة أنه لا 
يمكن احتسابها فى عداد «نعاجات النشاط النفسانى» المرتبطة با 
يسمیه بريتون ب «حياة الذكاء السلبية » مثلما هى عليه «الكتابة الآلية 
وأقاصيص الأحلام». إن « تمارسة الشعر» شىء يختلف تماما عن كتابة 
قصسائد. ولكننا سنلاحظ حدثا غريبا هو أن شكل ال « قصيدة» هذا 
الذى نريد أن نلغيه لأنه شكل بالذات» محدد. مغلق. ومتثاقض مع 
موقف استعداد دائم وإهمال لكل التيارات الذهثية. سوف يہين مقاومة 


فوق اعضيادية لأن ينحل فى التدفق اللفظى؛ وعلى العكس تماما 
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فالتدفق اللفظى يميل بلا توقف إلى الانتظام فى قصيدة. وفى ذلك. 
کما یری بريتون» خطر دائم فى تزييف الرسالة الآلية (...). 

وعا لا شك فيه أننا نستطيع اتهام الكاتب بالاستسلام إراديا أو لا 
إراديا لشىء من الاهتمام الفنى» إلى درجة أن البعض قد انتهى بأن لا 
يرى فى الرسالة الآلية إلا علما أدبيا جديدا ل «لتأثيرات ولكن من 
المدهش أكثر أن نلاحظ حتى أولئك الذين ر يبدون الاهتمام الوحيد 
بأصالة النتاج» (على سبيل ال مال بريتون نفسه) ينتهون. تارة بنصوص 
تسج اسا ء قصائة وتارة أخرى يفرط فن الاص المنافة وب 
«مطر من النيازك»» كما يقول كاروج. بيد أن الإفراط فى التشتت» 
شأنه شأن الإفراط فى «الترتيب». يخاطر ب «تحويل مجرى التدفق 
اللفظى عن اتجاهه البدائى ». إن التهديد إذن مزدوج؛ ولهذا بلا شك لا 
يمكن أن يعد أى نص سريالى على أنه «مثال كامل» للاآلية اللفظية. 
كما يعترف بذلك بربتون"*". إننا نعثر هنا فى الواقيم على قانون 
التعبير الذى يقولء إذا كانت المغالاة فى الشكلية تقود إلى التصنع 
والتحجر. فإن التشوش المنهجى وتحطيم أى شكل يقود على النقيض 
إلى «اللاشكل» وإلى التفكك حيث يختفى فيه كل معنى تمكن؛ وإذا 
ما أردنا تحطيم أية إمكانية فى التنظيم الشعرى للحديث الداخلى» فإننا 
سوف نحصل على أکثر من فوضی لا يمکن حل رموزها ۔ ما هو ليس 
هدف السرباليين. 

لقد أقيم إذن وبشكل نهائى توازن بالتناضح بين هذين الشكلين 
التعبيريس اللذين هما القصيدة والكتابة الآلية؛ فبينما كانت القصيدة 
التى تتخلى عن أن تحدد لنفسها هدفا شكليا صرنا مشدودة إلى طريق 
ينبغى أن نسميه « متصوفا»» وتتخذ لها مهمة «تحجير عاطفة الناس 
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وإاثارة المغامرة و تحمل الرقى». كانت الكتابة الآلية قيل على النقيض 
من ذلك إلى خلق مجموعات عضوية متلاحمة أكثر فأكثر حتى أن الأمر 
يصبح أخيرا فى غاية الصعوية فى ييز « قصائد» أصيلة. 


الفصل الثالث 


لجات عن الحقبة المعاصرة 
(.۱4۳. .146( 

وقفت دراسة السريالية «المناضلة» علد عام ۰ على نحو 
تعسفى بلاشك. ففى الواقع أن م. نادو يدفع «تأريخ 
السريالية»“"' الى أبعد من ذلك كثيرا؛ وبوسعنا القول إن قصائد 
موريس بلانشار الiژرaı "Les Pelouses, ۱۹۳71 ”Sarouyi1le”)‏ 
.)۱۹٤١ Fendues d` Aphrodite”‏ وقصائد جولیان کراك 
"berke Grande”‏ ٦۹ء‏ على سبیل المشال» تندرج فی سجل 
السريالية. وتبدو قصائد الشاعر الأول أكثر غنائية ولونا : 

. «فى الأمسيات العاصفة كان صوت السجتاء يمر 

عبر المدينةء وأغانى الحرية عبر الأفواه ا لمكممةء 

وعلى كل صخرة تنتصب أفعى» وينتصب محارب» 

شرارة فی سنی الریح»**''. 

أما قصاند الشاعر الثانى فهى كشيرة الأعداد(١١٠)‏ وتتمتع 
برشاقة ثمينة نوعا ما فهو يشير المطر؛ «علم حساب محتدم لدرع من 
بلور»› او «مجرة الثلج» التى نير «العالم من تحت . 

ور ما امکننا ذکر اسماء اخرى (مثل |. پيير وماندبارغ الذى يضم 
ديوانه ا لموسوم «فى السنوات القذرة» بعض قصائد نشرية ذات إيحاء 
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سريالى مشثل « براكين القطب» أو «الطريق الشمالى »)؛ وعلينا بخاصة 
الاعتراف مع غايتان بيكون بأن السريالية «مازالت وستبقى شعرنا على 
الدوام» على مدی بعید فی الحد الذى يشاء فيه «أى شعر فى اللحظة 
الحاضرة أن يكون شيئا آخر غير قصيدة وصناعة إيقاعية» بل لعبة صور 
وجناس مسالة واختلاط حاد بالحياة»"*"'. ومع هذا يلرم التذكير بأن 
المجموعة السريالية البدائية قد تفککت منذ عام ۱۹۳۰ (تاريخ نشر 
«البيان الشانى» لبريتون)» وأن «أنظمة» الساعة الأولى والكتابة 
الآلية واللعب بالألفاظ لم يعد يمارسها إلا بعض المتحمسين؛ كما أن 
الكثير من المنشقين قد تحولوا إلى السياسة. أو ما هو أخطر من ذلك 
الى «الآدب». لکن الى جانب السريالية ظهرت میول شعرية جديدة 
وجهتها أو انبثقت عنها. وفى هذا الفصل الأخير» غير المكتمل لأن 
أغلب الشعراء الذين يجب ذكرهم مازالو آحیاء؛ یکتبون ویتجددون» 
بودی أن أشير إلى مكانة قصيدة النشر فى التظاهرات الرئيسة لذلك 
اللشاط؛ وأن أبين كيف أن هذا النوع الشعرى قد وجد نفسه متحدا 
بأکٹر ملامع الشعر اختلافا إبان السنوات العشرين الأخيرة» أكثر ما 
بودی أن أبين لوحة تفصيلية للنشاط الشعرى من عام ۰ وحتی 
أيامنا الحاضرة. لأن قصیدة النثر تصبح بعد عام ۱۹۳۰ شكلا شعريا 
ذا أهمية من الدرجة الأولى تستجيب لمصادر إيحاء جديدة أكثر ما 
تستجيب لطموحات فنية. فبعد عام ۱۹١١‏ لم تعد قصيدة النثر 
« جنسا » مستقلا أو ضرباً من مارسة المهارة بل هى أحد الأشكال التى 
يمكن أن يحتاج إليها عمل أدبى قيد التأليف» وتبقى ۔ مع ذلك 
مستخيمة الى جانب الشعر النظامى والشعر الحر. وبعد الهجمة 
السريالية الحبيرة حدثت فى الواقع ثمة صدمة بالمقابل وعاد بعض 
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الشعراء (مشل ديسنوس واراغون) إلى رقية الشعر الموزون بفعل 
الظروف أو طبقا لزاجهم. بيد أن مبدا الحرية الشكلية قد استقر كما 
ينبغى. فبإزاء الشعراء الذين ظلوا اوفياء للشعر التقليدى يستخدم 
آخرون الشعر الحر والآية والنشرء تارة على نحو متوال داخل القصيدة 
نفسهاء وتارة على نحو دورى وذلك بحسب الضرورة الداخلية 
للقصيدة؛ وآخرون لا يبدعون إلا فى النغر مع أنهم قادرون على كتابة 
قصائد حقيقية.(...) 

سوف أكتفى بالكتّاب الكبار لأن من المستحيل هنا ذكر جميع 
الشعراء المعاصرين الذين كتبوا ويكتبون قصائد تثرية.(...) والسؤال 
الذى تطرحه كالعتاد هو: لاذا اختاروا النثر؟ وسوف نرى فى كل مرة 
أن النثر فى تظرهم ينطوى على شىء أكثر اختلافا من الشعر - ولا 
يمكن رده إلى الشعر, فهو يقدم لهم الإمكانات وقوة التعبير 
والتركيب الذى يتيح لهم تفسير رؤية خاصة للعالم. وإذا لم يعد اليوم 
مكنا الحديث عن قصائد «ذات مقاطع» أو عن فن شکلى بحت فما 
زال مستطاعنا أن نيز فى قصيدة النثر الاتجاهين الكبيرين اللذين 
قاداها نحو قطبين متعارضين: قطب «فوضوى» ساهم التأثير 
السريالى فى تطويره؛ قطب سوف أسميه «منظما»» يبين حاليا 
وبخلاف التيار اللاحق إرادة توافق مع الحقيقة وإرادة ټفاؤل. ولکن فی 
غياب كل «مدرسة» وكل تجمع فإن أية فردية تؤكد نفسها وتنفصل 
فى طريقها الخاص ما يجعل كل محاولة فى التصنيف تعسفية. ومع 
ذلك سأحاول أن أجمع أولا ا لملامح الرئيسة للشعر الفوضوى 
واللامعقول كى أنتهى بعد ذلك بالشعراء الذين نلمح عندهم عودة إلى 
الواقع وإلى مفهوم الشكل الضرورى فى وقت وأحد. 
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-١‏ الشعر الفوضوى 

کتب بریتون عام ۱۹۳۰ فی «البیان الثانى» يقول إن: «حشود 
الكلمات الفوضوية شديدة الهياج التى أصرت حركتا دادا والسريالية 
على أن تفتحا لها الأبراب هى ليست من تلك الحشود التى تنسحب 
عبغا مهما کان لدينا منها الكثير». 

بداً الإتسان «يتطلع بدهشة» الى الكتب واللوحات والأفلام 
السريالية؛ ولكنة:«الآن حاط بها ويفرفن الها أ بخجل قربا 
خشية أن يشوش طريقته فى الشعور»'**'. والواقع أن السريالية قد 
بدأت منذ ذلك التأريخ تبث عوامل ثورية فى 4 وفی خارجها 
كذلك. ومن المفيد ملاحظته فى عام ۱۹۳١١‏ على وجه الدقة أن مجلة 
ال "Cahier du Sud”‏ (دفتر ا جثوب) تعید نشر تصريح أدلی به شعرا ء 
أمريكيون شباب يقدرون» من بين آخرين. أن الاقصوصة ينبغى ألا 
تكون مجرد حكاية صغيرة» بل «عرضا لتحول الحقيقة». ويطالبون 
« بحق تفكيك جوهر الكلمات الخام» واختراع کلمات کہا يطالبون بحق 
إهمال النحو واعتبار الكلمة وحدة مستقلة. وهم يصرخون بأن «الزمن 
طاغشية يجب أن یزول»؛ وأن «الكاتب يفسر,» ولا يوصل 
أفكاره »**"'. ويضيف م. بريون الذى ينقل هذه التصريحات أن فى 
ذلك «موقفا فعليا». وبعد ان الغى الشعر الضرورات الفنية والمنطقية 
فإنه يصبح مسعى مناهضا للعقلانية وفوضويا يقلق الأفكار المكتسبة 
وطرق التفكير البالية إراديا؛ وهو فى المقام الاول « ترد على ما هو 
موجود ». کما نری فی فرنسا نفسها عن المجلات السريالية 
البحت أن مجلة من مثل "C0٤۲٤‏ (تچارة) (يديرها فارع 
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وثالیری لاربو وپول فالبری) تستقبل فى الوقت نفسه نصوصا سريالية 
ونثرا هداما على نحو مقبول ل آرتو وميشو وبريفو على سبيل المثال. 
ويجد شعر التمرد والفوضوية بلا شك تعبيره الطبيعى فى النغر (أو إن 
شئت فى «قصيدة النثر» بال معنى الواسع للكلمة). وهو تعبير يبدأ 
بصرخة التمرد البحت وينتهى بمحاولة «خلق لغة» أو «تفكيك المادة 
الحام للكلمات» أو الأقصوصة الخيالية أو الحلمية. أو أكثر أشكال 
الدعابة تدميرا. وفيما وراء السريالية يجد الشعراء الطرق التى رسمها 
رامبو ولوتریامون ویستعیرونها. 
أ شعر التمرد و”تفكيك؟ اللغة 
ˆ يرافق التمرد على «الوضع الإنسانى» فى نظر الكشير من الشعراء 
الذين ينتهزون التحرر السريالى ترد على قوانين اللغة المنطقية وعلى 
طرق الكلام (إذن طرق التفكير) الجاهزة. وكمشال على الشعر 
الفوضوى حيث الكلمات هى «ليست إنسانية» نذكر شعر أيميه سيزير› 
شاعر کبیر أسود اکتشفه اندریه بریتون! ومن المؤكد أن أعمال سيزير 
هى سريالية؛ ولكنها سريالية «حيوية» يعصف بها جنون ترد ويجد له 
صورا براقة للتعبير عن ذاته وجملا مفككة تقصادم فيها الكلمات 
بعنف. وقبل سیزیر بکثیر کان انتونان آرتو قد عبر بصيغة أخرى عن 
رفض التسهل فى التعبير. 
وآرتو الذى أقصاه بريتون عن المجموعة السريالية منذ عام ٠۹۲٩‏ 
لأن موقفه لم يكن «نقيا» للغاية يبدو فى الحقيقة وكأنه أكثر المتمردين 
نقاء من أية شبهة. فهو يرفض الوضع الإنسانى بلا قيد ولا شرط؛ 
وبععرف بأنه «غیر مشروط » (وهذا هو عنوان أحد أعماله) . كتب إلى 
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ج. ريشيير ما يأتى: « أستطيع القول إنى لست فى العالم حقا وهذا ليس 
مجرد موقف روحی» (...). ویرفض مثل السریالیین تدریج قدراته 
وإعطا ء ا لمكانة الأولى للعقل والذكاء؛ ؛ ويقترح «أنا» ذات تدفق واحد: 
« فلتعذروا حريتى المطلقة. إنى أرفض أن فرق بين دقائق نفسي. . « 
وبأتی هذا الموقف الفوضوى من رفض لبتر الكائن الداخلى كما هو 
الشأن عند السرياليين. بيد أن آرتو يغوص ويضيع فى هذا التيه 
الداخلى على خلاف السرياليين الذين يؤمنون بقدرتهم على التقاط ما 
يقال « فى كواليس الكائن المظلمة» عن طريق الكتابة الآلية واكتشاف 
كنوز الكائن السحيق. وبينما یظهر بریتون وتلامذته تبارات الأحلام 
والكلمات والصور التى تجتاز أعماق حياتهم العقلية ظنا منهم انهم 
یدرکون على هذا المنوال فكرتهم فى حالة ميلادها > یستبطن آرتو علی 
العكس منهم ويحاول يائسا معانقة فكره قبل آی عبر رالائزلاق فى 
جوهر حقیقته » . من دون التوصل الى ذلك أبدا (...). 

وينبغى أن نضيف أن ترد آرتو على الوضع الإنسانى هو فى الوقت 
نفسه ترد على جميع أشكال التعبير الإنسانية وعلى اللغة خاصة. هناك 
انفصال فى العصر الحاضر بين الحياة التى عليها أن تنح الكلمات 
طاقتها وبين الكلمات التى نستخدمها التى لم تعد غير أشكال جوفاء 
متحجرة. وقد کتب آرتو فی كتاب «المسرح وقرینه»"' يقول: «إذا 
كانت الفوضى سمة العصر فإنى ارى فى قاعدة هذه الفوضى قطيعة بين 
الأشياء والكلام وبسن الأفكار والرموز التى تشير إليها»؛ و«جمیح 
الكلمات مجمدةء غارقة فى معناهاء فى علم مصطلحاتها البيانى 
المحدد»(...) 

وهکذا نرى أن ترد آرتو يذكرنا بتمرد الدادائيين والسرياليين على 
الكلمات التى تخوننا وتطوقنا بإطارات اللغة الجاهزة. بيد أن 
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السرياليين قد وضعروا طرق استخدام الكلمات موضع الاتهام ولم 
يتهموا الكلمات نفسها؛ وكانوا يريدون «رد الكلمة الإنسانية إلى 
براءتها وقوتها الخلاقة الأصليتين». أما آرتو فهو لا يأمل أن تستعيد 
الكلمات قوتها البداتية حينما نتركها تتحدد بحرية وخارج سيطرة 
الوعی؛ وهو لا ینتظر شیئا من الكلمات وقد صرح يقول: «إنى أكتب 
للأميين»"''. وهدفه النهائى إنما هو التوصل إلى الاستغناء عن 
اللغة ومعانقة «الفكر السابق للكلمات»(...) 

وهكذا نصطدم مع آرتو مرة أخرى بشكلة التعبير. وهى مشكلة 
تقض مضاجع الفنان الذى يمكن أن يقوده عجز الكلمات إلى وعى 
حقيقى وإلى مقولة رامبو : «لم أعد أعرف الكلام». إلى رفنض 
استخدام اللغة. وهذا موقف متطرف جدا لو شاع لألغى بالطبع أية 
إمكانية فى كتابة الشعر. ولكننا نلاحظ أن التمرد على اللغة هو إحدى 
السمات المميزة للشعر الفوضوى ال معاصر وأن محاولة «ايجاد لغة» لم 
ترافقها أبدا مثل تلك الرغبة فى التحطيم ليس بإزاء القواعد والمنطق 
حسب» ولكن بإزاء الكلمات نفسها. 

ويستنبط الكتاب كلمات جديدة» مثل فارگ ؛ ویقترحون استخدام 
رکلمة بدل أخری» کما يفعل آحد شخصیات ج. تارديو الذى يحلم فى 
إعلان «ثورة فوضوية على اللغة» وفى «إعادة توزيع الكلمات» طبقا 
لل «جرس العقليدى» لكل واحدة منها؛ وهم يفككون الكلمات 
ويفتتونها ويعجنونها كما هو الشأن مثلا فى بعض قصائد ميشو؛ 
وصفوة القول إنهم يفككون الكلمات إلى عناصر أبسط وينتهون ب 
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ب ب خلق ميثولوجيا حديثة 

من الواضح على سبيل المثال أن الكتّاب لم ينتظروا عام ۱۹۳۰ کی 
ينفثوا فى النشر قوة شاعرية عن طريق إدخال العجيب فى السرد . وقد 
زي الاس مد أمد بعيد إفقار الشعر الكلاسيكى المفرغ من الروح 
الأسطورية التى كانت تبعث فيه الحياة خلال العصور البدائية. ولم تحد 
الأساطير القديمة العظيمة تتحدث لروحنا؛ وی الأقل فى شكلها 
الكلاسيكى؛ وريا تلزمنا «ميشولوجيا حديثة » كى نرد الشعر الى 
وظيفته العظيمة ك «خالق أساطير»"“'. ومنذ القرن التاسع عشر 
أحس آلناس أن هناك تتافرا بين الأساطير الجديدة لعصرنا الحدذيف 
والأشكال المحددة التى استخدمت قرالب لأساطير الماضى. وكان النغر 
وحده قادرا على استيعابها. لأنه شكل أكثر حرية وأكثر «انفتاحا». 
ولأنه سهتم بخلق جو أو «نبرة» خاصين أكثر من اهتمامه بتأثیرات 
شكلية صرف. لقد تطورت أساطير الحياة المدنية الجديدة عبر نثر الرواية 
(من «البؤساء» الى « آسرا ر باريس »)ء وعبر نشر القصة القصيرة,(من 
إدغار پو إلى بودلير وإلى المعاصرين) . وسوف تصبح هذه الأشكال 
لے ا ر م و ا اه المبتذلة. 

وقد عملت السريالية كشيرا لترهف حسنا للميشوججيا الحديغة هذه 
بفعل إرادتها فى إيجاد معنى «العجيب» الذى أضعفته العقلانية. كتب 
أراغون فى مقدمة ل «فلاح باريس» عام ۱۹١١‏ «تهيدا لميشولوجيا 
حديثة» وصرح إن «الاساطير الجديدة تولد تحت كل خطوة من 
خطواتنا »""' وقد اكتشف «نور الغريب الحديث» فى بعض مناطق 
باريس وفى ير الأوبرا خاصة : دكان تاجر العصى الغارق فى «ضوء 
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مائل للخضرة؛ مزرق إلى حد ما». ومحلات الحلاقة النسائيةء وبيوت 
الدعارة؛ والمقاهى حيث الصور «تتدلی کالنثار»؛ ان هذا عالم کامل؛ 
شبحى سحبق ملان بالرقى العجيبة ينفتح أمام الشاعر ويقوده إلى 
العجائب البدائية. كتب أراغون يقول: «أراهن على أن هذا الممر هو ليس 
شيتًا آخر غير طريقة أتحرر بها من بعض القيود ووسيلة لبلوغ ميدان 
مازال مثوعا فيما وراء قواى الشخصية ٠»‏ 

ومع أن شاپلان قد أدخل بعضا من أكثر نتصوص أراغون غرابة فى 
كتابه الموسوم ب «مختارات من قصيدة النشر »""'ء فليس بوسعنا أن 
نتحدث عن قصائد نشر بشأن « فلاح باریس »۰ ولکن عن نثر شعری ملآن 
بالعجيب للغاية حتى أنه يقترح علينا «طريقة » لتحريرنا من القيود 
العقلانيةء وإايصالنا إلى «ميدان ما يزال بمنوعا». وكان مبداً 
الميشولوجيا المدنية هذه قد ألهم كتابا من مثل لاشيسييغ ومن قبله 
بودلير. إننا بإزاء أحد المواضيع الجوهرية للشعر المعاصر الذى بنطوى 
على أن نتحسس عبر المظاهر اليومية شيثا ما خفيا؛ غريباء «قفا 
الحقيقة» التى يتحدث عنها بريتون وذلك انطلاقا من الحقيقة الحديغة 
الأكشر ألفة. تلك الحقيقة خاصة التى تلاقيها كل الأيام فى المدن 
الكبيرة («المدن الشاسعة» التى يتحدث عنها بودلير). ويتسلط ملاك 
«العجيب» على هذه المناظر المدنية: 

«حیث يتحول ك(. شىء حتى الرعب نفسه إلى رقى» 

وعلى تلك المحطات والممرات الزوايا المظلمة حيث يشبه الارة 
الأشباح» وحيث تبدو أغرب اللقاءات من تصميم القدرء وحيث يقابل 
لاٹیسيیغ آنا ستيل وبریتون ناجا. 

ولهذه الميغولوجيا الحديثة أبطالها الذين يبرزون من الظل ومن 
الليل فى أغلب الأحيان (مومسات يتغنى بهن بودلير وشوب 


(11) 


۳ 


ولاقيسييغ؛ وكاركو؛ قطاع طرق وفرسان صناعة؛ ملهمات مشل ناجا) , 
كما لهذه الميثولوجيا معالمها المرتفعة (ونعلم الدور الذى يؤديه مقهى 
سیرتا فی میشولوجیا آراغون) ؛ وعملياتها السحرية (التی بواعثها ھی 
الأفيون أو الحشيشة, التنويم ا مغناطيسى او التنبؤ بالورق ...) 

وكان بالإمكان اكتشاف ذلك العرق الإيحائى فى بعض روايات 
بلزاك من مثل «أسرار باريس»؛ ولكنها ستزود شعر النشر البحت 
بوسيلة نجاح غنية جدا . ويلبغى أن نضيف آسما »فارع aE‏ 
دوبوشیر؛ کک آورلان» وآخرين غيرهم إلى اشا ء لاشيسييغ 
وکارکو(...) 

ج الشعر الخيالى والحلمى 

عالم هنری میشو 

إذا ما خلق الشعراء الذين تحدثت عنهم شعرا بالعجيب اليومى» را 
كان مستطاعنا القول إن شعر ميشو هو يومى العجيب. فبدلا من 
الانطلاق من العالم اليومى» يرمينا هذا الشعر دفعة واحدة فى عالم 
مختلف لا اسم له وحيث يعيش الناس مع ذلك حياتهم العادية على 
الرغم من الاختلاف الكلى للعادات والأعراف؛ وحيث تتخذ أعمال 
نعرفها (لأننا نقوم بها يوميا فى عالمنا) ثمة معنى وتؤدى إلى نتائج 
مذهلة. نرى فى هذا العالم على سبيل المثال «ثمة پليم» (الذى يحمل 
اناج دواوین میشو)*؛ وهو «انسان مسالم» لا یفکر إلا 
بالنوم وسط مصائب جنونية : 

«وما إن مد پلیم يديه خارج الفراش حتى أحس بالدهشة لأنه لم 

يجد ال جدار. وفکر قائلا : 

«عجیاء رها آکله الدود...» ونام من جديد». ٠١١‏ 
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ويسافر «بتواضع » من دون التمرد على قلة المراعاة المدهشة التى 
يبديها الناس تجاهه ؛ 

«لا یستطیع پليم القول إن الناس يكنون له الكثير من الاعتبارات 

فى السفر. فالبعض يدوس قدميه بلا تحذير؛ والآخرون ينشفون 

أيديهم بسترته بهدوء. لقد اعتاد على هذا. وهو يحب السغر 

بتراضم. وما دام ذلك مكنا فسوف يفعلهم“"'. 

حینما سافر ميشو إلى مناطق خط الاستراء وإلى بيرو رالبرازيل» 
لاحظ أن هناك حياة يومية بإمكانها أن تضلل من بأتى من بلدا خر 
«تضليلا حتى الموت»(...) 

آہ نستطيع بالنتيجة أن نشصور «عالما إضافيا » (ہبحسب مصطلح 
جاری) سیکون الیومی فيه محبرا بجا یکفی لتشویش رؤيتنا للأشياء 
ماما؟ وكلما كان هذا العالم معروضا بمرضوعية وطبيعية (وهنا تأتى 
ضرورة النشر) ؛ كانت قدرته على التشويش اأ کان ډیوان 
«الاکوادور» دفتر مذکرات مسافر. ولن کف میشو فیما بعد عن أن 
یتب لدا «من بلد بعید»؛ وسواء اکان هذا البلد هر گارابانی 
العظمى أم برديما أم بلد السحر فهو بقع على الدوام فى ذلك «البعيد 
الداخل ٠١‏ > حيث بصبع الغريب القاعدة: بلد الهاکس المتعطشين 
للصراعات و«المشاهد » الوحشية؛ الذين يروق لهم أن يلقرا فى مدينة 
ب «ثلالة أو أربعة فهود سود تعرف كيف تسبب جروحا دأمية. إنه 
المشهد رقم ۳؛ وبلاد الكور المتعطشين للدين؛ وبلاد الپیفينیريكس 
المستعجلين على الدوام والذین يرکضون من شىء إلى آخر» إلى تلك 
الدرجة التى «یبداً يها الممثلون فى المسرح لهاة ثم بلجون فى 
المشهد الثانى من مأساة, ثم بدخلون فى مسرحية أخرى من مسرحيات 
العرض» ويننهون بارتجال مرموق». 
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وميشو يصف لنا عادات تلك البلدان بموضوعية وجفاف من دون 
تأثيرات فى الأسلوب ‏ ويخيل إلى المرء أنه يقرا رواية جغرافى أكثر ما 
يقرأ تقريرا. ومن هذا الوصف الدقيق لأماكن لا وجود لها يستخلص. 
كما يقول جيد « ثمة شعر غريب وانزعاج غامض»""''. والواقع أنه لا 
ينبغى فرق كبير فى زاوية الرؤية كى تبدأً هذه التقاليد والأديان وال لاذ 
التى تبدو فى غاية الغموض بأن تذكرنا على نحو غريب بعبشية عالمنا 
«المتحضر». 

ورب قائل قول إن «کل ما لا یوجد رما کان له وجود» وکل ما نعلم 
أنه موجود رها لم تعد له حقيقة. وخلاصة القول إن ما يجرى على هذه 
الأرض ليس أكثر صوابا نما يرسمه لنا ميشو»(٤۱۷)(...)‏ ولأن 
ميشو يسلك هذا الطريق. فهر مستعد للاقتداء باثار فولتير» صاحب 
."Micromegas”‏ وآثار مونتسکیو» مؤلف «رسائل فارسية» ۔ بل 
وآثار جاری مرلف "۴a8‏ ار Speculations”‏ esا"'.‏ وتکمن 
الطريقة فى أن يجعلنا نشعر بالشذوذ الظاهر لقارتنا أو كوكبنا وبغرابة 
بعض حركاته وملامحه المألوفة. متخيلا أن أجنبيا يتطلع إليها فتزيد 
من حيرته وذهوله. وهكذا يتوصل إلى زعزعة اكثر مبادىء عالمنا قوة. 
ويجعلنا نشك فى وقت قصير جدا بمجانيتها وريا بعبثيتها. (...) 

وميشو لا يرينا عادات حياتنا اليومية فقط وإنما يرينا الطبيعة 
والسماء والغيوم أيضا بطابع غريب : 

«انتم لا تتخیلون کل ما هو موجود فی السماء» ینبغی أن تكونوا 

قد رأيشموه لتصدقوا. هكذاء مثلاء ال ... ولكنى لن أقول لكم 

اسمها فى الحال. 

وعلى الرغم من انطباع الثقل الذى تعطيه واحتلال السماء كلها 
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تقريبا» فهى لا تزن أكثر من وزن طفل حديث الولادة مهما تكن 

كبيرة. إنتا نسميها الغيوم. 

وما لا شك فيه أن ثمة ماء يخرج منهاء ولكن ليس بضغطها ولا 

بسحقها. فرما كان ذلك عديم ا لجدوى لأنها لا ملك الكثير من ذلك. 

ولكن لكثرة ما تحتل من أطوال وأطوال» ومن عروض وعروض. 

ومن أعماق أيضا وأعماق» ولكشرة ما تتصنع الانتفاخ» فإنها 

تنتهی على التمادی بالسماح بسقوط بضع قطرات من الما ء. أجل 

من الماء. ونبعل كلية»"'. 

وتتوجه قصيدة النثر حينذاك نحو بعض أجناس النثر التى هى قريبة 
منها كالحكاية (الطويلة والهجائية تقريبا) والرسالة ا مزعومة (مغل فى 
«أكتب إليكم من بلد بعيد») ومذكرات رحلة. ويلاحظ ج. بيكون أن 
میشو «ناثر جاف وخفيف» حاد وسريع» يذكرنا بكتاب القرن الڅامن 
عشر. 

د س الدعابة 

(...) إذا كانت الدعابة طبقا لتعبير بريتون «تردا أعلى للذهن» 
بإزاء عبغية الأشياء؛ وتأكيدا (كما يقول فرويد أيضا) لحصانة الأنا 
الذى « يرفض أن يمس أو أن تفرض عليه الحقائق الخارجية الألم » فلا 
يمكن إلا أن تكون فعل ذهن متيقظ للغاية. ومع هذا يمكن أن تحوى 
أقصوصة الحلم على شىء من الدعابة حينما يترك القاص» المتيقظ حاليا 
والذى يرفض البقاء مخدوعا بحلمه»ء موقفه السلبى ويبرز الجانب 
الفكه أو العبغية المضحكة للمشاهد التى عاشها. هناك على سبيل 
الخال دعابة تهكمية فى الأقصوصة التى كتبها بيئالى عن لعبة ورق 
کابوسية تمت « جرد قصاصات کارتون لیس علیها شی»» وتنتهی 
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بالعبث كما بدأت (وهذا یذكرنا مشهد ماثل فی «ألیس فى بلد 
العجائب») . ويختتم القاص قائلا : «ثم وفى ضجة الكراسى المقلوبة 
اغتسلنا جميعا نما کان يشير بوضوح بحسب قناعتی إلى أن اللعبة 
قد انتهت لتوها ۾" . 

وحينما تكون الأقصوصة بضمير الشخص الثالث فمن الأيسر 
أيضا وضع مسافة بين الحالم والقاص (لاحظ مثلا أن أرنست فى 
«ا ملوك الروس» فى «القصص الدموية» يتحول إلى حصان يتقدم بنبل 
وسط هتافات الجمهورء و«انفعاله يؤدى إلى انتفاخ أوداجه »""''. ومع 
هذا فإن الدعابة لا تعرض مع أقصوصة الحلم (أو القصضيدة الحلمية) 
الروابط نفسها التى تقدمها مع الأقصوصة الخيالية سواء تعلق الأمر 
بقصة قصيرة أم بقصيدة؛ وللدعابة صلة بالقصيدة إن صح القول. منذ 
بدايات نشوء النوع. 

وهذا الاتحاد المتكرر بين الدعابة والخيالى يمكن أن يبدو غريبا: فهل 
یمکن لهذا الوضرح وهذا «الحضور الذهنى» أن يتعايشا مع عالم 
خیالی؛ أی عابث» من دون تحطيمه؟ وحينما تثبت الدعابة حقوق الذهن 
الوأاعى؛ أفلا تمنعنا من الدخول فى اللعبة؟ ينبغى فى الواقع ملاحظة 
أن الخيالى والدعابة بعضهما لا يحطم البعض الآخرء ولكنهما يتآزران 
ار اا او من بط الال الي خیش یه کی شا :ل 

بتخطيه والحكم عليه. فبينما يصف لنا الساخر سخف العالم كما هو 

ا (وهو يدخل على سبيل المثال ثمة هيرون أو مكروميغاس دهشا 
من ذلك) يصف لنا الفكاهى بكثير من الطبيعية عا لما عبٹیا لا وجود 
له كاربانى العظيم أو عالم جارى «الإضافى ». وبولد الضحك هنا من 
المقارنة التى نحن مدعوون ضمنا لإقامتها بين هذا العالم الخيالى 
وعالمنا؛ وهو ضحك مدمر. (...) 
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وإذا ما أبدی كاتب ما من مثل ميشو باستمرار دعابة فى قصائده 
فذلك كما يلاحظ بيرتلية لأن هذا بالنسبة إليه هو وسيلة مثلى للتدخل: 
« بالدعابة يحقق المرء حريته »*". والدعابة مظهر لتلك الفرضى 
المدمرة التى تنسف الحقيقة من الأساس لتحرر الفرد وتعلن تفوق الذهن 
على ما یحیط به. (...). 

ونما ينبغى الإشارة"إليه هنا هو أن الدعابة التى تتنافر تقريبا مع فن 
نظم الشعر هى على النقيض من ذلك تاما فى محلها ا لمناسب فى قصيدة 
البغر (...) وبستبب صفات الدعابة الهدامة اللاامتثالية 
واللااجتماعية, فإنها قلما تتناسب مع فن النظم الكلاسيكى المبنى على 
النظام والتجانس وعلى شعور بالتطابق بين الإنسان وعالمه. والنثر على 
عكس ذلك يقبل ويستخدم بسرور روح العئف والتحرر التى تحملها له 
الدعابة وخاصة فى القصص القصيرة وفى قصائد النغر ذات الطراز 
« الفوضوی». (. ..) ويعد ميشو فى أيامنا هذه أفضل مدل لدعابة 
اللنيالى الذى يقلد تتابع الأحداث والأفكار التى نصادفها اعتیادیا فی 
الأقاصيص كى يحطمها على نحو أنضل؛ ومن بين الوسائل التى 
بستخدمها إراديا هى منطق العبث و« ترد کک 
ور التدخلات» ليقيم الغرابة عمدا فى قلب الواقع.(.. 

بيد أن هناك شكل دعابة آخر أكثر نقا إلى سما ر ماني 
وأكثر انفصالا عن نوع «الأقصوصة»» ولكنه أكشر مللا لأنه يبحطم 
كل تسلسل فى الأحداث وكل سلسلة من الأفكار المنطقية حال 
تشكلهما. ويجد شكل الدعابة هذا قرته المحطمة والشاعرية أحيانا فى 
الهزل وفى اتحاد الكلمات غير المتوقع وفى الشعوذة المرحة بالكلمات 
والصيغ والصور. ويمكن أن يتخذ التمرد على اللغة شكلا 
هزليا.(...) 
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وان ماكس جاكوب رائد «الكلمات الطليقة » هذه التى لم تعرفها 
القرون السابقة؛ واستعاد كوكتو من بعده اتحاد الكلمات والصور 
وحصد مغله هو أيضا بدعا لفظية. وقد أهمل قليلا فى أيامنا الحاضرة 
هذا النوع من الشعر الذى يشبه الألعاب النارية. ولكننا قد جد عددا 
من القصائد ذات «الدعابة اللفظية» فی دیوان «العمل الذهبى» 
لارسيل سرفاج» صديق ماكس جاكوب وأحد المعجبين به... وتجد فى 
هذا النعاج افكارا عزيرة على جاكوب كالإيجاز وغياب الغلائية 
والبلاغةء وتأثير الصدمة (...). 

ویستعید شعر مارسیل سوفاج فكرة جاکوب التى مفادها أن كل 
شیء بمکن استخدامه ک «عنصر شاعرى» : «ذكريات المطالعات ولغة 
الخاد تات السات رها بجي ف ا لانت لأر من خط ال هرا 
والانطلاقات المفاجئة وجو الحلم والنهايات اللامتوقعة راتحاد الكلمات 
والأفكار... »“"(...) 

وحينما يستخدم مارسيل سوفاج هو أيضا الشكل «النشرى» جدا 
والاقتضابية والإيجاز المفحم للعبارات وتصادم الكلمات والصور. فإغا 
يفعل ذلك ليوصلنا بتجربته الناصة. 

آ س شعر الحقيقهة 

وهكذا فإن شعر مارسيل سوفاج الذى ينطلق من دعابة لفظية على 
الأخص ومن لجوء إرادى إلى العبث» ينتهى بغنائية تجد الحقيقة فيها 
مکانها؛ ولاسيما شئ باب «العمل الذهبى» الذى بسمل عنوان 
«طبيعة». حيث تبين بعض القصائد تحيزا حقيقيا للواقع. وحيث 
تدعونا قصائد أخرى إلى التفكير ب ريشردى بشأن الريح والطريق 
والأشجار. والطبيعة لا تتدخل فى الشعر الفوضوى أو أنها حينذاك 
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طبيعة فوضوية وعجيبة أيضا تنشطها حياة قلقة وغير طبيعية. ويا أن 
الشعر الفوضوى يمشثل فى الواقع محارلة لتحطيم العالم الحقيقى 
وإحلال عالم آخر... فمن الواضح أن القوانين التى ستدير هذا الكرن 
الجديد ستكون مختلفة جذريا . فلا المكان ولا الزمان ولا الحب ولا الحقد 
تبقی کما کانت؛ وسوف نری الزھور تخور والحیرانات تتکلم وکل 
مواليد الطبيعة تتبادل فيه أشكالها وخصائصها. 

ولکن سبق أن وجدنا فى القطب الآخر من قصيدة النشر الټطابق بين 
الإنسان وكونه بدلا من التمرد والرغبة فى التناسق بدلا من الفرضى 
المدمرة. والواقع أن ظروف الشعر قد تغيرت كثيرا منذ مائة عام» وان 
القصيدة «الشكلية» ذات الأدوار أو المقاطع النظامية وذات التأثيرات 
التناسقية واللازمات والإيقاعات هى شكل جامد للغاية و«فنى» جدا 
بالنسبة إلى عصرنا» عصر الاضطرابات والانفجارات الذرية. وحينما 
نقرأً اليوم بشأن قصائد النغر الحديشة أنه «لا تكاد توجد أشكال 
نظامية »» وان بعض هذه القصائد يعطى انطباع السونيتات النشريةء 
يتولد لدينا انطباع بالفرق ونشعر بالتقهقر فى الزمان إلى حد العصر 
الذى كان هنرى دورينيه يقول فيه عنها مثلما كان يقول عن 
gag .(Chansons de Bililis)‏ ذلك فإذا كان القليل جدا من الشعراء 
يكتبون اليوم سونيتات تقليدية فذلك لا يستشنى عند البعض عودة 
إلى مفهوم القصيدةء اى إلى الشكل المنظم والمبنى؛ الوسائل وحدها 
وما أن هذه الرغبة فى النظام والتنظيم والصرامة تقضى على قدم 
المساواة مع قبول بالحقيقة. فالأفضل سيكون بلا شك معارضة «شعراء 
الحقيقة» بشعراء الشعر الفوضوى المدمر. وأسارع إلى القول إن 
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مصطلح «شعراء الحقيقة» الغامض للغاية عملى» لاله عام جدا حتی 
آنه یسمح لنا بضم شعراء مختلفین تماما مثل رونیه شار وپونچ وسان 
- جون ييرس من الذين لا يوجد بينهم قاسم مشترك غير تواضفقهم 
وتضامنهم مع الواقع والشعور القوى بالتفاؤل الذى ينجم عن ذلك فى 
نظر القارىء. بيد أن للحقيقة الف وجه (هناك حقيقة بشرية وحقيقة 
مادية وحقيقة تاريخية...) وكل شاعر يتصرف بإزائها وفق طبيعته 
الدفينة ويقدم لنا شعرا له هو أيضا حقيقته الحاصة. وسوف أكتفى إذن 
بالإشارة إلى الأشكال التى تبلورت فيها الحقيقة بالنثر عند بعض 
الشعراء العظام لعصرنا. 

ریقردی وتاأثیره 

(...) تجدر الإشارة إلى أن شعر ريفردى ما فتىء يمارس تأثيرا 
بلیغاء کتب ج. بیکون عام ۹ يقول إن «علاقته بالأدب الحالى 
هى أكثر عمقا وحيوية من علاقة فارك وكوكتو وماكس جاكوب... 
ويبدو لنا ريشردى أستاذا وشاعرا ومتذوق جمال أيضا»*''. وقد 
استحق ريقردى أن يعده السرياليون أسعاذا بنظربته عن الصورة 
وبإرادته فى «الغوص إلى أعمق وأخطر ما يمكن» فى غور الكائن 
الداخلى» واليوم أيضا ما يزال تأثيره ملموسا فى كثير من القصائد التى 
تحدثنا عن وحدة الإنسان وعن القلق أمام الحقيقة. و«قصائد النشر 
الخمس» الت كتبهاج. دولابراد والتى هى قصائد الغياب والوحدة 
تدعونا أحيانا إلى التفكير ب ريشردى بنبرة قلقها الغامض وبالطريقة 
التى تعرض لنا فيها أقصوصة لا يحدث فيها شیء ولکن تغقل على 
القارى»ء بجو الوحدة واليأس (...) 
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ومهما يكن شعر ريقردى وأولئك الذين تبعوه متأصلا فى الواقع. 
فإنه يقودنا على الدوام « نحو المجهول ونحو العمق»؛ ومن المجدى أن 
نقول إننا نحس فيه على الدوام تقريبا بشعور مأساوى عن الحياة 
والقدر الإنسانى. وبذلك فهر يقدم لنا حقيقة تختلف تاما عن الحقيقة 
التی ٹتجسم فی قصائد شار وپونچ وسان ۔ جون بیرس. 

رونيه شار والحقيقة المتحمسة 

إذا استطعنا القول إن ريقردى أعطى للسرياليين دروسا إلى حدما 
فبوسعنا القول أن رونيه شار (الذى شارك عام ۱۹۳۰ فى 
Travaux”‏ irاRjen"'.‏ ونشر فى السثة نفسها «رقصيدة نثر» 
ع٣"‏ وهی سريالية بحق) قد حفظ الدرس الجوهرى للسرياليين 
الذى مفاده أن الشعر هو نظام معرفة يفوق ويتناقض مع نظام ا معرفة 
المسماة «علمية»؛ وهو «فعل اكتشاف وإعادة خلق لعالم الحقائق. بيد 
أن عبارة شار الذى يشكل الشعر فى نظره «أداة معرفة منشجة للواقع 
هى أقل غموضا وتوضح على نحو أفضل الوظيفة الشعرية الحقيقية 
التى هى ليست اكتشافا وإيحاء فقط بل هى خلق أيضا. 

وينبغى ألا ننسى أن السريالية كانت تفترض أن نعد الحلم والحقيقة 
« حقیقین » أيضا ء وإن رغبته فى إعطاء ا مكانة الارلى للحلم واللاشعور 
كانت تقوده إلى أن يقترح على الشاعر موقفا سلبيا بصورة جوهرية. 

وقصيدة ٥”‏ "۸۲۲1" السريالية هى سلسلة من الرؤى الحلمية وثمة 
«فن شعری» سریالی فی آن معا. (...) بيد أن الكلمات الأخيرة منها 
تشير إلى رغبة فى العودة إلى الواقع. «ولأن شار قد اختار الواقع . 
آخر كلمة فى القصيدة . «فقد قتل الشاعر أنغوذجه»» أى أنه قد تخلى 
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عن كل ما كان الحلم واللاشعور واللاراقعى يستطيع أن يصبح بواسطته 
عالما يدعى الاكتفاء ويغنى عن الواقع». كما كتب ذلك ج. مونان فى 
مقالته الرائىة١١'.‏ 

ليس بوسع الشاعر أن بستغنى تماما عن الخيال ولا عن الواقع؛ وعليه 
كما يقول شار « أن يمسك بالميزان متساويا بين عالم اليقظة ال ادى ورغد 
الثوم المخيف». (...) 

لقد أدرك شار سريعا إن القصيدة؛ کی تصبح بدورها حقيقة تتلا ءم 
مع الحقيقة الداخلية للشاعر» تتطلب جهودا كثيرة أخرى؛ وإذا كان 
الشعر كنزا حاضرا على الدوام وفۍمتناول ید أول قادم فلا أهمية لاسم 
الشاعر أبدا. الشاعر يصير وهو يعمل القصيدة. وأشار. م. بلائشو إلى 
أن «الإيحاء لا يعنى شيئا اخر غير أسبقية القصيدة على الشاعر. (...) 
فالشاعر لا يوجد إلا بعد القصيدة. والإيحاء هو هبة الوجود إلى كائن 
لا وجود له بعد ولیس سرا أو لاما قيل لشخص سبق وجوده» ۸٩۱‏ 
(...) ورونيه شار يمقت القوالب وكذلك التعابير الجاهزة. وهو يعلن 
أن على الشاعر «ألا يخشى استخدام جميع المفاتيح التى فى 
حوزته ). 

پونج وخيز الأشياء 

نحس ونحن ننتقل من شار إلى پونچ بثقل غريب وشعور بالدخول 
فى المادة وشاعر يغوص إلى قلب الحقيقة ويقترح على كل امرىء أن يقوم 
ب «رحلة فى كثافة الأشياء».(...) ونلاحظ فى الحال أن مشكلة اللغة 
جوهرية بالنسبة إلى پونج ۔ كما هو الشأن بالنسبة إلى مالارميه أيضاء 
وإلی معظم شعراء ما بعد حرب عام ۱۹۱۸ بخاصة. ولا یراودنا فی 
ذلك أدنى شك حينما نقرأً الملاحظات التى جمعها فى مؤلفه ا موسوم ب 
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« قصائد » . 
فعل الدادائيون والسرياليون كونها مستهلكة ومنهوكة بفعل الاستخدام 
الطويل» كما أنها مجردة للغاية ومنفصلة عن الأشياء التى تعنيها. إنها 
كلمات جاهزة لا لون لها ومفرغة من كل قوة إيحائية؛ ويسأل . وهذه 
الحقائق وعالم الكلام تيار مبادلات كأن تصبح الأشياء كلاما والكلام 
اشا ء0۱۸۳۶ وتبقى مشكلة التعبير ثانوية فى مفهوم بعض شعراء 
النغر لأنهم لا يهتمون بالشكل كما رأينا ذلك قدر ما يهتمرن با لمعنى؛ 
اقصوصة حلم؛ أما فى نظر الكاتب الذى يقتصر على ما هو موجود 
والذى لا ينوى تحطيم العالم ا لمادى لمصلحة عالم اللغة قدر ما ينرى 
وضعنا فى صلة مع الأشياء عن طريق اللغةء فلا توجد مشكلة أخرى 
غير مشكلة التعبير. 

والوسائل الثى هى بحوزة الکاتب ثلاث. وسنری أن پونچ یؤثر فی 
الكلمات نفسها قبل كل شىء لأنها مادة اللغة الأولية ثم فى تركيب 
الجملة... وأخيرا فى تركيب مجموع القصيدة. 

ولا يتعلق الأمر أبدا كما هو الشأن بالنسبة إلى بعض الشعراء 
الفوضوين باستخدام الكلمات خارجا عن معناها أو باستنباط مغردات 
جديدة. یرید پونچ أن يقهر اللغة بوسائل اللغة نفسها. وابتداء سوف 
يأخذ الكلمة لا فى معناها المستخدم العادى والمبتذل ولكن فى غنى 
کیانها علی انها جهاز حیوی معقد. وپونچ الذی یسمی دواوینه «تارین 
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فى إعادة التربية اللفظية»» يدعى أن الأدب يسمح ب «إعادة خلق 
العالم بكل معانى إعادة الخلق بفضل الطابع الملموس والمعنوى الداخلى 
والخارجى للكلمة وبفضل كشافتها المعنرية» (...) 

إثنا لن نجد فى الواقع عند پونج كما هو الحال عند مالارميه وروليد 
شار تلك التعابير المكثفة المبهمة الغنية جدا التى نستطيع أن نتعمق 
فى معناها بلا نهاية تعابير ما إن تلطبع فيها حقائق مضادة حتى 
تنتهى بأن تتلاشى بالتبادل وهى تشكل حقيفة جديدة أعلى وروحية. 
وليست المسألة بالنسبة إلى پونج مسألة تناقض المتضادات ولا تحويل 
الحقيقة بالروح» ولكنها مسألة خضوع للحقيقة والمادة: « على القصيدة 
ألا تقدم لنا فكرة بل شيئا. أى أن القصيدة تجعل الفكرة أيضا تتخذ 
شکل شی . (...( 

وتقود الرغبة فى قولبة الجملة على الموضوع لدی پونچ أحيانا إلى 
القطيعة مع علم النحو المعتاد وإلى إعادة توزيع الكلمات فى نظام 
بحىترم حقيىقة الأشياء على نحو أفضل (وهنا أيضا نتذكر 
مالارميه).(...) 

ویتبغى تأكيد فكرة أن پونچ ليس مجرد مراقب وطبیعی يدون 
ملاحظات ويصف الأشياء من الخارج. إنه يريد «أن ينعقل إلى 
الأشياء» وأن يصفها من حيث هى لا بالنسبة إلى الإئسان. ولكن من 
الواضح جدا أنه لا يسشطيع أن يعير الأشيا ء صوتا إلا بوساطة شخصيته 
الذاتية : فحينما تريد الأشجار أن تعبر عن نفسها «فإنها تترك موجا 
وقيشا من المخضرة». ولكنها «لا تتوصل أبدا إلا إلى ترديد التعبير نفسه 
والورقة نفسها مليون مرة»“''. والشاعر هو الذى يصبح شجرة 
لیشکلم بدلا منھا ۔ ولكن كيف لا يعبر عن مكنونات الشاعر فى الوقت 
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نفسه؟**'' وپونج يعلم ذلك حق العلم: فالقصيدة لا يمكن أن تكون 
الشى»ء نفسهء إنها شىء أى حاجة؛ ونتاج فنى. وليست مهمة الشاعر 
أن يستنسخ العالم» بل آن «یعید خلقه» ۔ وهذه الفکرة تتکرر مرات 
عديدة فی مؤلفه «قصائد». (...) 

لنقرب مالکوم دوشازال من پونچ مع أن هدق هذين الشاعرين أخيرا 
مختلف جدا. وغا لا ريب فيه إن الاثنين يبديان رغبة فى «الانتقال إلى 
الأشیاء». کتب م. دوشازال یقول: « کل شی ء یجری کما لو کنت متزجا 
بحياة الأشياء وكما لو أن عالم الأشياء قد دخل فى »"*'. بيد أن پونج 
يستغرب ادعا ات شازال فى «تفكير الحياة» وفى عد الحياة الخارجية 
جوهرا ماديا ينبغى دمجه بالأنا الذاتية. وفی حین أن قصد پونج 
«شعرى» بحت فى المعنى الأول للكلمة لأنه يريد أن يعيد تكوين 
الخليقة. يبحث م. دوشازال عن فلسفة يستخلصها من الإحساس: 
ویقول پولان الذی قدم دیوانه الاول (عuنایه[۴‏ ع؟) (عام )۱۹٤۸‏ 
إِن بوسعنا أن نسميه «إخفائى» فى القدر الذى يبحث فيه عن انعكاس 
اللامرئی فى المرئی. وأنه يبحث فى الكائنات والأشياء عن تناظرات 
إنسانية بقصد فلسفى وليس بقصد جمالى. ومع هذا فالطريقة التى 
يستخدمها لاكتشاف وحدة العالم عبر التطابقات من إحساس لآخرء 
ومن المادى الروحى هى طريقة شاعر فعلا. قول پولان إن شازال لجأً 
«إلى المعابر والممرات بين الحواس وهو مستعد فى كل لحظة لأن ينتقل 
من حس إلى آخر ‏ لأن يفسر السمع بالنظر والشم بالتذوق»"*'. 

وتأتى أهمية مؤلفه مقدار ما هى طريقة قوية وأصيلة فى اختيار 
الإحساسات والتقريب بينها ولا تأتى من النظريات الفلسغية. (...) 
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سان ہہ جون پيرس والوفاء لمفهوم القصيدة 

لقد ابتعدنا مرارا خلال الصفحات الماضية عن مفهوم القصيدة أو 
كنا منقادين إلى توسيع ذلك المفهوم على نحو ملحرظ إلى درجة اننا 
يمكن أن نعساءل إذا لم تكن القصيدة باعتبارها كيانا شكليا قد 
أصبحت فى عداد البقاء النظرى البحت: وينبغى الاعتراف بأن هذا الأمر 
يصح عن قصيدة النثر التى تقودها طبيعتها نفسها إلى التواطؤ 
باستمرار مع أجناس قريبة منها كالأقصوصة أو «التدوين» (الفلسفى 
أو الوصفى على سبيل ا لمال) . واليوم يرفض بعض الشعرا ء إراديا كتابة 
«قصائد» ويطالبون مشل شازال بحرية تعبير شاملة للشعر؛ بل إن 
البعض قد يقرر عامدا ان «الشكل» هو ألد أعداء الشعر ... 

ومع شعر سان ۔ جون پيرس نعود ثانية إلى المفهوم الشكلى 
للقصيدة ۔ ومن الغريب ملاحظته إن هذا الشاعر البعيد جدا عن 
الحركات الأدبيةء غير المكترث للشهرة أبداء يعده اليوم كثيرون أستاذا 
(...). ومنذ عام ۱۹۲٩‏ كان ثاليرى لاربو معجبا بهندسة ديوانه 
المسمى (٥28ا4١۸)‏ وبأصالة وغنى اللغة الشعرية الجديدة التى خلقها 
پیسرس؛ وبالرسم الملحمى الواسع لذلك «الصرح الشاعرى 
الكوكبى»*"'. فبعد صمت طويل أستمر سبعة عشر عاماء وصل 
الشاعر وهو فى منفاه فى أمريكا إلى الكمال الفنى مع دواويثه (۴×¡1) 
(منفى) و (8عںآ۴) (أمطار)؛ و (8ءعه) (ثلوج)ء ولاسيما مع 
أوسع أعماله (ا«ء۷) (رياح), الذى يعد ملحمة ونشكونية. وشعره 
نظامی. وهذه صفة تنطبق على جمیع اعمال پيرس جملة وتفصيلا. ويلزم 
أن تضيف إن شعره «متلاحم» يتماسك فيه کل شیء؛ ولا شىء فيه 
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جات أو متعرل يجيت ان القضيدة تدرو وح هنذمة متا ةة 
تتناسب وتتوازن فيها الأطراف المختلفة. ومن آية إلى أخرى تتحقق 
الوحدة بفضل لعبة دقيقة من تكرار التعابير أو الرنين أو (السجع أو 
الصدى؛ ؛ وفی حین أن استعادة الرنين فى الشعر يكمن إلزاميا فی 
القافية» نجده هنا موزعا على الآية كلها. وريا ينبغى الحديث عن 
(قوافى داخلية) مع تأثيرات تناسقية وتكرارات جزئية فى 
الغالب.(...) 

وتتطور القصيدة بالشكل نقسه من مقطع إلى آخر وليس من ية 
إلى آية ‏ با أن الوحدة فوق الآية هى ما أسميه مقطع مكون تارة من 
سلسلة من الآيات الموجزة (كما هو الحال فى بداية قصيدة (ئا1ء۷) 
(ریاح) وتارة من جملة واحدة كبيرة وواسعة تكبر كالموجة وتجمع فى 
أغلب الأحيان سلسلة من التفاصيل أو الرؤى الدلالية. هکذا علی سبیل 
المغالء نرى تعداد المهن الشهير فى ”عئ4طة"۸". أو وصف ق لر 
النى تشتت شتت أبنية الناس فى (5)٥۷)؛‏ وتؤكد الوحدة من جملة إلى 
أخرى عودة عناصر ذات طول متساو وجرس متناظر. (...) 

ويلزم أن نضيف إن انطباع النظام المتجانس والشعر «الموزون» يأتى 
أيضا من الاستخدام المتكرر والمشار إليه فى الغالب للبيت الاسكندرى 
(الذى هو فى أصل شعر ييرس) وكذلك من التناسقات الإيقاعية 
العديدة. ومافتىء بيرس منذ قصائده الاولى يستخدم على نحو 
منفصل الإيقاعات الزوجية والشعر المنتظم داخل آيته وكأنها «محصلة 
إيقاعية». (...) هذا إلى أن شعر پيرس مثله مثل شعر كلوديل يمزج 
وسائل البلاغة مع وسائل الشعر. وما التناسقات إلا طريقة بليغة 
وشاعرية مشل استخدام المنادى (...) 
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ثم ینبغی الا يقوتنا الحديث عن «مفردات » سان . جون پیرس 
الموسوعة حقا . إذ أننا نجد فى ناجه تعدادا حقيقيا للمهن والمواد 
والعطور والأذواق والتقاليد عبر الزمان والمكان بإيغار للكلمات 
وللأشياء النادرة والغريبة أيضا. (...) 

وبانتهائنا من سان ۔ جون پيرس من هذا الجرد السريع «التقليدى 
المنظم» ومن قوی التمرد والتدمير إلى قوی النظام والساطة هل یعنی 
هذا أن سان ۔ جون پيرس يمغل الميل الأكثر آنية للشعر؟ كلاء إذ إن هذا 
الشاعر «الخارج عن الزمان» یواصل نتاجه فی الاتجاه الذى بدأه به منذ 
أريعين عاما. وإذا ما انتزع إعجاب الجميع؛ وإذا ما استطاع أن يرسم 
طريتا للبعض. CT‏ 
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الخاق#مهة 


کان بودلیر یشیر إلى أن فى الجمال عنصرين: الأول آل ابت 
با ن مرف بالنضرز واف ت ومن الك بى ا 
الملاحظة التى كتبها بشأن الجمال المتعلق بالرسم على الجمال الشعرى: 
إذ توجد فى الشعر عناصر جمال آزلية جوهرية وعناصر نسبية تتغير 
مع العصور: وعلى هذا فليس بوسع القارىء أو الكاتب من أبناء القرن 
العشرين أن يقفا من تذوق الجمال كما وقف أبناء القرن السابع عشر 
مثلا. 

وما لا شك فيه أن قصيدة النشر التى هى فى أصلها رد فعل لعايير 
وأشكال ال جمال المطلقة للغاية فى القرن السابع عشر يمكن أن تعد شكل 
شعر «حدیث»؛ ومع ذلك ى فانها تبین ھی أيضا «عنصرا,ٍ أزليا تابا » 
إلى جانب العنصر «النسبى » الظرفى. لقد حاولت أن شير ہشأن 
«جمالية قصيدة النشر»» وإلى الشروط الضرورية كى تبلغ قصيدة 
النثر جمالها الخاص؛ آی أن تکون « قصيدة » فعلا لا مجرد قطعة نثر 
متقنة إلى حد ما . فالإيجاز والكثافة والمجانية هى بالنسبة إليها كما 
رأينا ذلك عناصر حقيقية مكونة لا يمكن لها أن توجد من دونها ؛ ولكن 
الحيرية الحاصة بقصيدة النثر تنشأً من اتحاد قوتين متناقضتين : قوة 
فوضوية مدمرة وقوة تنطيمية فلية. 
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بودى أن أؤكد فى صفحات هذه الخاتمة الجوانب «النسبية» المتغيرة 
التى تقدمها قصيدة النثر تبعا لتغير العصور أكثر من تأكيد الجوانب 
القابتة؛ وأن أسأل عما سيكون عليه مستقبل قصيدة النغر كما قادتنا 
دراستها من الوزیوس بیرتران حتی أيامنا هذه. وربا أمكن التفكير 
ونحن نبداً هذه الدراسة أن تعدد الاشكال وحرية نوع مولود من رد فعل 
على القيود الشكلية ومن رفض لأية قاعدة مسبقة لا تسمح إلا 
بتمييز محاولات فردية فوضوية لا تربطها علاقة فيما بينها. ولكننا 
رأينا (وهذا صحيح دائما ونحن نتحدث عن الشعر) أنه إذا كانت 
شخصية كل واحد تؤدى فى الواقع دورا حاسماء فما لا ريب فيه أننا 
نرى ظهور خطوط قوة خاصة بكل عصر وكذلك تيارات عظيمة بكل 
انطواءاتها وانبعاثاتها؛ ونلمح من جانب آخر انتظام لعبة صلات معقدة 
بين شعر النشثر والشعر التقليدى : فتارة بتابع الاثنان محاولاتهما على 
نحو متواز من أجل بلوغ هدف مشترك, وتارة أخرى ينتفض أحدهما 
علی الآخر کی يؤکدا هويتهما مفهومين متناقضين تاما؛ إنهما أخوان 
فى السلاح أو غريمان. ولأن قصيدة النشثر قد ولدت من رد فعل لشعر 
القرن الثامن عشر المتحجر والمصطنع» فإنها فى الوقت نقسه إعراب 
عن ذهن فردانى يكافح ضد مبادىء الكلاسيكية التعسفية ومحاولة 
لتجديد الموضوعات الشعرية باستخدامها ينابيع الإيحاء التى تقدمها 
«البالادات» أو «الأغانى» الفولكلورية بغزارة؛ وحيلما نعذكر إن 
قصيدة النشر قد ولدت من الترجمات والترجمات الحرة ومن البالادات 
والأغانى» فمن الأيسر أن نفهم أنها كانت إحدى أول مظاهر التذوق 
الرومانتيكى للون المحلى (الأجنبى أو القروسطى) والأساطير 
الشعبية والعجيب والحلم؛ وبدأت قصيدة النثر منذ أن منحها ألوزيوس 
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بیرتران شکلها النهائی تتبنى شكل «البالاد »» أى أن تحألف من 
مقاطع. 

ولكن ينبغى القول إن قصيدة النشر وهى تحوز هكذا «قالبا» مثبتا 
أو مجمدا نهائيا قد تجازف بارتكاب الخطر المميت بسبب «كمالها» 
نفسهء ولاسیما مام شعر رومانتیکی کان یواصل بلوغ اکثر ما یمکن 
من التنوعات بعدما تحرر هو ايضا من أكثر قيود فن النظم 
الكلاسيكى إزعاجا؛ وأكثر الحقب جدبا فى تاريخ قصيدة النثر هى را 
تلك الحقبة من الرومانتيكية التى تسبق بودلير مباشرة؛ حيث يتجلى 
تصلب الشکل عند لامنیه ویقود «لا شعراء» مثل هوسیه وشانفلوری 
وويوت إلى الاعتقاد بأن من الممكن عمل «قصائد نثر» بصب أكثر 
النشر تفاهة فى مقاطع شعرية. وكان بودلير أول من أدرك ضرورة منح 
قصيدة النشر شكلا «حديثا » معكيفا مع الوجود والحركات الداخلية 
وطموحات الإنسان الحديث. ونشهد مع بودلير أولى تلك الترجحات 
التى تقود قصيدة النثر من قطب إلى أخر بالتناوب» من الإفراط فى 
التنظيم «الفنى» إلى الإفراط فى الفوضى. وتجد الإرادة المتوترة جدا 
تة بيرتراق تفسها هذه امز مر تة إلى وز أن مسيدة الر 
البودليرية تسقط أحيانا فى التفكك وفى النثر. E‏ 
أيضا أن علامة استفهام كبيرة ترتسم أمام شعراء النصف الثانى من 
القرن التاسع عشر كالسزال الجرهرى عن «اللغة الشعرية» ا 
وسأئل يمكن للغة الشعرية أن تصبح أداة غزو ميتافيزيقى» وتسوغ 
للشاعر بأن يقوم بعمل مضاعف فى الاكتشاف والخلق؟ وقد رأينا 
الأجوبة المختلفة التى كانت تحملها قصائد بودلير ورامبو ولوتريامون 
إلى اللغة الشعرية. وتهدف قصيدة النفر خلال تلك الحقبة كلها إلى 
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«الفعالية» أكثر غا تهدف إلى الجمال الشكلى وتريد أن تكون أداة قوۃ 
أکثر من کونھا «شیئا جمالیا». فهی ترمی لأن تصبح «سحرا 
إيحائا» مع بودلير. أو أن تقودنا نحو المجهول مع رامبو» أو أن تتمرد 
على الخلق وعلى آلية اللغة مح لوتريامون أو أن تسعى لبلوغ المطلق 
مع مالارميه عن طريق تركيب حاذق لأزلية البيت الشعرى و«تاسك» 
النشن فالأمر يتعلق على الدوام ب «إيجاد لغة». وإخضاع الكلمات 
المعروفة لغايات جديدة تماما ء والكتابة من أجل خلق عالم جديد أكثر ما 
هو فن شعرى جديد. هذا الطراز من البحوث هو صنو ذلك النوع الذى 
ما انفك يخوضه عصرنا. ونحن نشعر باننا أقرب كثيرا إلى هؤلاء 
الشعراء «الميتافيزيقيين». من الجيل الذى تبعهم فرة مسألة قصيدة 
النغر إلى الصعيد التقنى والشكلى. لقد مد لوتريامون أو رامبو 
أيديهما إلى السرياليين والشعراء المعاصرين زيادة على خان وميريل 
ودیجاردان. ومع ذلك ينبغى أن نميز فى محاولات نهاية القرن التاسع 
عشر حقیقتین : أُولا نری اتحاد جيل بأكمله (يسمى رمزيا) لدك آخر 
معقل للشعر الكلاسيكى والمطالبة بالحرية الشاملة للشكل الشعرى. 
وهذه المرة أيضا تكاد قصيدة النغر تختفى فى الحركة الواسعة للشعر 
الملسمى «حرا  »‏ وفى طوباوية «شكل فريد» مرورا بانحصارات متتالية 
للنغر نحو النشر الشعرى (المسمى آنذاك SS Lars‏ 
تعسفى) ثم نحو الشعر. ولكن سرعان ما ترى فى حقبة ثانية تتزامن 

مع تفجر الفردية الفوضوية ل «لرمزية الثانية» انبثاق قصيدة النشر من 
جدید تحت طابع متعدد الشكل يقربها من عدة أنواع مجاورة أخرى. 


وقد أصبح من العسير جدا الفصل بين الروايات ‏ القصائد» والحكايات 
. القصائد» والمقالات القصائد. وقصائد النشر لأن حدود قصيدة النثر 
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وأشكالها تفقد من وضوحها. وخلاصة القول إن الناثرين ينسون 
كأصحاب الشعر الحر أن الأمر يتعلق بنوع خاص تحدده شروط معينة 
(مغل الاختصار والكثافة والمجانية) لا يوجد خارجها أى تبلور فى 
قصيدة. 

وريا تكون معركة الأنواع والأشكال هذه قد سمحت فى الأقل 
لقصيدة النثر ٻأن تیسط میدان امکاناتها وللمفاهيم الشعرية الجديدة 
أن تتحدد معالمها لأن الشعر ليس وقفا على شکل أو نوع معيئين. انه 
رؤية للعالم وتجربة روحية أكثر ا هو فن ومجموعة طرائق . كما أن 
النجرية الداخلية للشاعر ومرقفه أما م الكرن هما اللذان يحددان 
الشكل الشعرى الراجب استخدامه. 

وسيتوسع هذا المفهوم بلا انقطاع فى القرن العشرين ويجد نفسه إن 

صح القول وقد قننه السرياليون وطبقوه. ومن هنا تتأتى الاهمية 
e‏ للسريالية مع إنها وجهت نهوم القصيدة أبشع ضربات 
الهدم. فلم يعد الأمر يتعلق بسألبة قصيدة الشعر أو ب. «القصيدة» 
نهائيا. المهم فقط هو الشعر المطبق وسيلة معرفة أكثر من كونه وسيلة 
خلق. 

وتأريخ لقصيدة النشر مكتوب فى عصر السريالية الظافر (نحو عام 
۵۵)/)/ یکون قد حکم بذوبان وتلاشى النوع ۔ كبقية الأنواع الشعرية 
عامة. والواقع إن قصيدة النشر سوف تخرج مرة أخرى متجددة وقوية 
من هذا الانحلال الظاهرى : إذ أنها ليست مغتنية بوسائل جديدة فقط 
(كأقصوصة الحلم واللجوء إلى العبث واللعب بالألفاظ والصور الحرة 
وإدراج العجيب فى اليومى) وإنا هى مخصصة على إنها شكل للجهد 
الشعرى الذى يجتاز المظهر ويلقى بنا من الدوار فى عالم آخر. لأن 
الشعر هنا مرفوض بسبب طابعه الفنى الطوعى وال جازم للغاية. 
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ونما لا جدال فيه أن عصرنا يشهد عودة هجومية لقصيدة النثر؛ ولکنه 
يشهد فى الوقت نفسه إنجاز تطور امعد منذ بودلير ورامبو حتى أيامنا 
هذه وقامت السريالية بتوجيهه على نحو نهائى. وإذا ما تأملنا هذا 
التطور من الخارج» فإنه قد سار فى اتجاه حرية متزابدة» وفى عدم 
اكتراث متزايد بالجمال الشكلى البحت وبالتنظيم الفنى. ويمكن القول 
إن هناك حقيقة داخلية لحركة تحرر لا تستطيع المضى إلا بسرعة متنامية 
يقودها ثقلها إن صح القول. كما بوسعنا القول إن حرية الشكل الكاملة 
شىء مكتسب من الآن فصاعدا؛ وكما أننا لا نستطيع إلغاء الشعر الجر 
بجرة قلم ولا أن نتصور أن بمقدورنا مستقبلا « (عمل) أشعار قديمة 
على أفكار حديثة» فكذلك لا نستطيع أن نتصور نهضة لقصيدة النثر 
ذات المقاطع الشعرية (ولا أى شكل «ثابت» لقصيدة النفر إذا كانت 
مبشكرة سلفا) . ولكن من الهم أكثر أن نفهم جيدا المعنى الدفين لهذا 
التطور وأن نربط كما قلت الأشكال المعاصرة لقصيدة النغر بتلك 
المحاولة العظيمة ل «خلق لغة» ولغزو ميتافيزيقى بخامر الشعراء منذ 
القرن الأخير. وسوف توضح لنا ملاحظة على نحو أفضل ما نطلب 
البوم من القصيدة ولاذا كونها مكتوية بالشعر أو بالنثر يفوق بكثير 
الاعتبارات الفنية أو التقنية البحت. وهذه الملاحظة الغربية فى نفسها 
تتلخص فى إننا لم نشعر قط أكثر من أيامنا هذه ولاسيما منذ 
السرياليةء بالأهمية الجوهرية للكلمات التى تؤلف مادتنا اللغوية ولم 
نحاول اكتشاف نظامها ومعانيها الخفية والتأثير فى القوائين وفى بنية 
اللغة نفسها؛ فمن جانب يتشبث عصرنا بشغف ب «الشكل» الشعرى» 
كما أن الشاعر يهتم بالكلمات والأشكال الفعلية التى يجمعها أكثر 
من الاهتمام الذى يوليه لمحتواها الراضح. ولكلنا من جانب أخر نبحث 
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وبالقدر نفسه من الحماسة فی کل نتاج وعند کل کاتب عن معنی ومدی 
ميتافيزيقيين لا فنيين. إنتا نطلب من الشعراء رسالة روحية . ونحن 
نعرف قدر كلمة تلك «الرسالة» فى عصرنا. وكيف نفسر هذا المطلب 
امزدوج الذى هو ملموس عند القارىء (المستهلك) كما هو ملموس عند 
الكاتب (المنتج)؟ يبدو أن أحدا من الشعراء اليوم لا يكتفى برصف 
الكلمات بهدف تأثير فنى والبحث فى خلق أشكال جميلة فقط ليقدم 
إلى القارىء متعة جمالية؛ بيد أن أحدا كذلك لا يبحث عن تفسير افکار 
فلسفية وخلقية بصورة واضحة. كما کان يفعل لامارتين أو ثينيى على 
سبيل المثال. إن تلك الرسالة التى على القارىء اكتشافها وهو يغوص 
فى أعماق النتاج (وغالبا ما يكون ذلك شاقا لأن حل الرموز مهمة 
شائكة) . كائنة فى جوهر الكلمات التى تولف القصيدة ولا تستخلص 
من معناها الواضح» بل من كثافتها الدلالية ومن علاقات الكلمات فيما 
پينها بقدر ما يقال وما لا يقال ومن الشكل أكثر ما كان يسمى 
«المحتوى» حتى ذلك الحين. وليس اعتباطا أن يختار الشاعر الفلائى 
أن يكتب بالشعر أو بالآيات أو بالنغر. لأن ما يعتمد على ذلك هو ليس 
جمال نتاجه ولکن معنی رسالته (وحینما کان هیغو یصرح بأن الله قد 
«خلق العالم من الشعر» هل كان ذلك نزوة؟ وألا نستطيع على العكس 
القول إن التمرد الشيطانى ربا وجد فى النثر لغته الطبيعية» لغة 
«مالدورور» أو «فصل فى الجحيم» ؟) وصفوة القول إن هذا هو الموقف 
الروحى لكل شاعر يطلع نتاجه خارجا عن أية إرادة واعية. كما يشبهه 
عمله أكثر من أى وقت مضى (وكان هذا صحيحا على الدوام) ويعلن 
لنا شاء ذلك أم أبى الحقيقة الجوهرية التى جاء يبينها لنا. كانت تلك 
الحقيقة تلوح حتى ذلك الحين على الرغم من قيود النوع؛ قيود العروض 
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على سبيل امال أو قوانين الرواية (ينبغى أن نحس بانفجار قسوة 
راسين وراء لغة أبطاله المهنبة الموزونة كما ينبغى أن نشعر بقيام عالم 
من الإشارات والرموز وراء صفاء سيلشى)؛ واليوم يتقولب النتاج على 
شخصية كاتبه بطريقة مباشرة أكثر. 

كتب ر. بارت يقرل: «إن تعدد الكتابات هو واقع حديث يضطر 
الكاتب إلى خيار ويعمل من شكله سلوكا ويشير علم أخلاق 
الكتابة»"''. وحينذاك لا تعود للجمال الشكلى إلا أهمية ضئيلة 
تياسا إلى المعنى الدفين. فهل كلمة «جميل» ما تزال تعنى شيئا 
ونحن نتحدث عن قصيدة ميشو الفلائية وعن الصفحة الفلانية ل أرتو؟ 
فلأنهما يمثلان كاتبيهما ويترجمان موقفا معينا بإزاء الحياة فإنهما 
بهماننا ويؤثران فينا. وفى هذا المنظور فإن صمت ارتو نفسه ومقته 
للكلمات وعجزه عن التعبير بدو لتا أكثر تأثيرا ويقرل لنا ما لا 
تستطيع قوله أحاديث كثيرة. 

وما هو مؤكد أن هذه العودة إلى الوظيفة الحيرية و«الميتافيزيقية» 
للشعر لا تؤدى إلى هيمنة شعر التمرد بيد أن تطور العالم ا معاصر نفسه 
یقودنا باطراد علی الدوام نحو شعر من طراز فوضوی ونحو ما کان 
بریتون يسمه جمال «متشنج ». وبوسعنا التفكير نظريا أنه إذا كان 
باستطاعة شعراء الفردية والتمرد أن يعبروا اليوم شعريا بسهولة أكبر 
عن ذلك الشمرد بوساطة نثر لم يعد يديره أى تقليد شكلى فإن الشعراء 
الذين هم متفقون على العكس مع القوانين الكونية العظيمة يحتفظون 
بحرية إعطاء لغتهم الشعرية بناء مسدجانسا (كما يفعل ذلك على 
سبيل المڅال سان ۔ جون پيرس وكما يفعل ذلك أيضا م. ايمانويل أو 
پ دولاثور دی پان فی أشعارهم). إن مقدور كل شاعر أن بعبر على 
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نحو أفضل من أى وقت مضى عن موقفه الشخصى وهو يختار فى 
التنوع اللانهائى للأشكال والأنواع الذى يقدمه له تعدد الأشكال 
الحالى. 

والواقع إننا مكرهون على ملاحظة أن عصرنا الذى تهزه أسواً 
التشنجات والذی یری عالمنا وهو يحاول أن يجد له توازنا جديدا عن 
هزات وقزقات تضع وجوده نفسه فى خطر هو بالقأكيد ليس عصرا 
مناسبا للتداسق والهندسات الراسخة. وتتغلب الديناميكية على 
السكون فى جميع الميادين كما تتغلب الفوضى على النظام. والشعراء 
الذين يعبرون حقا عن عصرنا هم شعراء القطيعة والتمرد» وينعكس 
عا نا الذى استحق اكثر من اى وقت مضى صفة «العبث» الكامنة فى 
تلك المؤلفات العابثة السحريةء غير المتلاحقة» على ما يلوح أحيانا 
التى يقدمها لنا النشر خاصة بوفرة كبيرة للغاية. لقد نشر پولان 
ملاحظات ذكية عن التعريف الذى قد نستطيع اليوم إعطاءءه للقصيدة 
فقال إنها: «عمل نشرى غير متناسق ويائس»"'. وهذه ملاحظة 
قضی بالتأکید إلى أبعد ما یتصوره پولان لأنها تقول لنا أشياء كثيرة 
عن عصرنا. زد على ذلك أنه ينبغى أن نلاحظ أن ليس شكل القصيدة 
الحديثة هو النثر بدلا من الشعر فحسب» بل أيضا يصبح من العسير 
أكثر فأكثر أن نحدد ميدان «قصيدة النشر» وأن ميزها من الأنواع 
القريبة لها ويتجه الميل إلى البحث عن الشعر فى كل مكان... ورا 
خارج القصيدة خاصة؛ من دون المضى إلى حد تجميع مونولوج ل (كرو) 
ومقتطفات من مسرحيات ومقالات نقدية... تحت عنران « مختارات 
من قصائد» كما يفعل ذلك ايلوار. وكذلك مزج الأنواع هو كمزج 
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الأشكال ليس سمة الحرية فقط بل الفوضوية أيضا. وإذا كان صحيحا» 
کی نردد مصطلح تيبوديه؛ إن «قنوات الشعر» قد انفتحت على هذا 
المنوال. فبإمكاننا أن نتساءل أيضا إلى أى مستقبل يحملنا هذا السيل 
من المياه المختلطة : أفلا توجد فى هذا الإلغاء التدريجى لمفاهيم 
الشكل والنوع الشعرية مخاطر جسيمة تهدد الشعر نفسه؟ وما هو 
مستقبل شعر تستحوذ عليه الفوضوية ويهيمن عليه النثر أكثر فأكثر ؟ 
وبودى أن أقصر الحديث على الملامح التى تهم قصيدة النشر بنحو خاص 
وعلى المخاطر التى ترتكبها والمستقبل الذى ينتظرها دون أن أحاول هنا 
معالجة المسألة كاملة. 

لقد كررت القرل مرارا بعدما قلت فى الباب الذى خصصته لجمالية 
قصيدة النغر إن الشروط العضرية لقصيدة النثر مضاعفة : فهى 
الشكل الشعرى لفوضوية محررة فى صراع مع القيود الشكلية . وكذلك 
نتيجة لإرادة تنظيم فنى يسمح لها ان تتخذ شکلا وتصبح کائنا 
موضوعا فنيا. وإذا لم ينفذ واحد من هذه الشروط فإن قصيدة النشر 
محكوم عليها بالموت. تارة بالشيخوخة والشكلية وقلة الطاقة 
الحيويةء وتارة بالعجز عن أن تتخذ شكلا وبقلة الحدود والذوبان فى 
النشر البحت. 

ولم يعد الخطر «الشکلانی» الذی کان کبیرا جدا فى العصر الرمزى 
مخيفا أيامنا هذه. وعلى النقيض من ذلك يتربص الخطر المعاكس 
بقصيدة النشر ويتهددها شيئان : فهى تعرض نفسها من ناحية 
للاختفا ء والتلاشى فى النثر كما تختفى شبكة صيد فى البحر» ومن 
ناحية أخرى ثری فی أيامنا الحاصضرة تکون «عمل مبتذل» حقیقی 
للشعر الفوضوى ينذر بتولد ارتباك مخيف للقيم. 


Y0. 


ويكمن أول خطر لشعر فوضوى كما قلت ذلك فى عدم التوصل إلى 
اتخاذ شكل. لقد بات من الواضع للغاية أن الجملةء اعتبارا من نقطة 
تشوش معينة» إن هى إلا سلسلة من الكلمات والمقاطع اللفظية التى 
تخلو من أية قيمة ذات معنى وأن الشاعر الذى أراد ان يخلق لنقفسه 
لغة خارج اللغة هو مقطوع عن أى اتصال با لجمهرر لا يكتب إلا 
لنفسه ويقع فى نظر القارىء على أية حال فى اللاشكل وفى التلكو لأن 
الطريق الذى فتحه دادا طريق مسدود. ومهما كانت تلك المحاولة ممتعة 
على الصعيد الذهنى «يقطع آخر الجسور مع اللغة» كما يقول م. ريمون 
فإنها لا يمكن أن تقود على الصعيد الشعرى إلا إلى العدم والصمت. 
ولكن توجد لقصيدة النثر طريقة أكثر مكرا فى أن تختفى هى السقوط 
فى النثر لشدة رفضها القواعد والخحدود. 

والحقيقة أن الشعر يعد اليوم «طارثا يمكن له أن يوجد فى أى 
نوع »» كما كتب ذلك ميشو (الذى يضيف إن «الطمرح وحده لعمل 
قصيدة كاف لقتلها»). ومن المؤكد أن وجهة النظر هذه التى تبين 
نتيجة الفصل بين فكرة «الشكل» وفكرة «المضمون» الشعرى هى فكرة 
خصبة فى الحد الذى تخلصنا فيه من إيمان متيم بالقواعد الشكلية 
و«الشعر الجميل». وبوسعنا أن نتساءل أخيرا : ألم يكن مفهوم الجمال 
الشعرى ومفهوم «اللغة الشعرية» الأكثر أهمية منه قد وجدا نفسيهما 
حينذاك فى موضع الخطر المميت... قلت على سبيل ا مال كم كان عسيرا 
فى أغلب الأحيان أن نرسم الحدود بين أقصوصة الحلم وقصيدة النثر. 
ومع ذلك فإن هذه الحدود موجودة. وأيلوار نفسه الذى كان يخص 
«الشعر العفرى» بأهمية قصوى قد وضح أن علينا «ألا نعد أقصوصة 
الحلم قصيدة نثر. فالائنان هما حقيقة حية؛ ولکن الاولی ذکری سرعان 
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ما تستهلك وتتغير؛ إنها مغامرةء ولكن لا شىء يضيع من الثائية ولا 
يتغير ». وليس بوسعنا إلا أن نذكر بأن القصيدة كتلة مشعة وتبلور جوهر 
لا زمنى؛ وبالنتيجة فإنها لا تخضع للتحولات والصيرورة. لقد بينت 
فى باب «جمالية قصيدة النثر» أهمية ذلك المفهوم «للقصيدة» الذى 
يتيح تحديد قصيدة النشر وقييزها من الأنواع الأدبية الأخرى» وقلت فى 
نهاية ذلك الفصل أن من العسير بلا شك على شعر من طراز فوضوى 
أن ينتظم فى قصائد وأن لا يخضع للفوضى البحت. كان السرياليون 
يتحدشون كما نذكر ذلك عن محاولة «الانتظام فى قصيدة»» ولكن 
أليست أخطار التفكك والتشوش اللاعضوى هى جسيمة كذلك؟ 
هناك ما هر أنكى من ذلك أيضا: فإذا ما قررنا أن العبث 
واللاعضوى واللاواعى فقط شاعرية فسوف ننتهى بسرعة إلى التسليم 
بأن کل ما هو عبث ولا عضوی ولا واع هو شاعری. وهذا الخطر الثانی 
إنغا هو أشد وطأة من الخطر الأول. ويوجد «عمل مبتذل» للامنطق كما 
کان يعترف بذلك بريتون بشأن السريالية وإذا لم يكن اليوم شىء 
أصعب من أن يكون المرء «شاعر نثر» أصيل؛ فريا ليس هناك ما هو 
أسهل من أن يدعى المرء كوه شاعرا. ينبغى الاعتراف تماما بأن العبث 
والحلم والخيال المزيف قد ولدت كثيرا من الشعراء «المزيفين». فإذا كان 
كافيا أن نروى قصة متفككة وبلا خاتمة وأن نصف صرخات ترد أو بقايا 
جمل بدون تسلسل لنکون شعراء» فمن ذا الذى لا بستطيع أن يكون 
كذلك؟ ومنذ ذلك الحين واتى النقاد الحظ فى التنديد بالشروط الجديدة 
التى تدخل فى الشعر شكلية جديدة. أكثر اصطناعا من القديمة. كتب 
پولان يقول : « اذا کان اليأس هو مجرد موضوع وإِذا ما منحتم جوائرکم 
إلى «أكثر القصائد غباء»» فإنكم لم تفعلوا حينذاك غير تعويض 
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القواعد القديمة باتفاق جديد هو ليس أسواً ولا أحسن فى حد ذاته من 
المقاطع الاثنى عشر أو من القافية الغنية». ويندد |. ج. لودانتيك فى 
مقال له حول قصيدة النشر عام ۱۹٤۸‏ بالفوضى والسهولة السائدتين 
ويحمل السريالية وزر هذه «المجانية التى لا عذر لها »"*'. هل يجب 
إذن إدانة قصيدة النشر من الطراز «الفوضوى» على أنها مصدر شعر 
مزيف ونتائج سهلة والعودة إلى القصيدة ذات المقاطع؟ فلا پولان ولا 
لودانتيك يدينان سلغا نوعا نتج تحفا لا جدال فيها مثل «الإشراقات» 
أو قصائد ايلوار النثرية. ولكن ينبغى الاعتراف أن هذا النوع؛ أكثر 
من أى نوع آخر؛ عسير وخطير بسبب حريته الظاهرة نفسها وهو پلا 
شك ذلك النوع الذى يطلب من القارىء مييزا أكثرء وأخيرا فإنه لن 
العسير جدا على الدوام أن نحكم على مؤلفات معاصرة ولاسيما حينم 
يكون مفهومها ثوريا ويرفض أسس الحكم القديمة (وقد ينطبق هذ 
أيضا على الرسم الحديث على سبيل المغال). ولکن کم من ناظمی 
الشعر الضحلين قد سمَّوا فى العصور السابقة «شعراء» جزافا! 
والمستقبل يتكفل بالفرز. ومع هذا فقد انزلقت من ريشة پولان كما 
انزلقت من ريشة لودانتيك ملاحظة تغير الفضول: هى إن أعظم شعراء 
قصيدة النشر» من رامبو إلى ايلوار إلى ميشو وشار» كانوا أيضا كتًابا 
بالشعر. وقد جاء البعض إلى النشر كحد أخير لتجارتهم على لغة 
الشعر (بودليرء راهبو مالارميه. ..) وانتقل آخرون من الشعر إلى النثر 
بموجب إيحاء اللحظة (وهذه حالة كثير من الشعراء الحديثين: ايلوار. 
میشو؛ شار؛ ریقردی...) ما معنی ذلك؟ هل يجب أن نفکر مع 
لودانتيك إن «شعراء الشعر الكبار فقط هم القادرون على أن يكتشفوا 
فى النشر السحر والائتلافات التى لا يوحى بها مقياس تعسفى»؟ 
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ويمكننا التسليم على أية حال بأن الشعراء الحقيقيين حينما يأتون إلى 
النشر بعد ما كتبوا بالشعر فإنهم لا يأتون إليه رغبة فى أن يمنحوا 
أنفسهم تسهيلات أكثر MR‏ 
قادرين على الكتابة بالشعر وإنهم لم يتنازلوا عن ذلك إلا رغہة فى 
«شی» آخر». هل ينبغى أن نستنتج من ذلك أن قصيدة النثر « التى 
یبتکرها نثری مطلق على نحو منتظم» هی «اعتراف بالعجز» علی 
الدوام ؟ هذا ليس أكيدا ولکن أمخلة هؤلاء «الناثرين المطلقين» قد 
راا ع ا کے ا : فد ألوزيوس 
بیرتران نفسه الذی نجهل أشعاره قد کتب شعراء ولا شیء یمکن أن 
يؤكد لنا أن لوتريامون لم يكتب شعرا. 

إن ج۔ پولان (الذى لا يتحدث عن قصيدة النثر ونما عن «النشر» 
معارضة ب «الشعر» فى سياق حديثه عن «فان جوخ» ل آرتون وعن 
"Epi sse”‏ ل فارغ) يسخط على أولئك الذين يجدون آرتو ْک 
«شعراء پسېب تخليهم عن كتابة الشعر» ويصرح لهم ب : «إن ما 
یهمنی وما ینبغی أن يهمكم هو على وجه الدقة انهم كانوا یحتاجون 
إلى أن یغیروا لغتھم کی یتکاملوا ۔ وأن یکونوا ناثرین». وهنا تکمن 
فى الواقع على ما يبدو لى المسألة الجوهرية التى تطرح نفسها بشأن 
القصيدة المكتوية بالنغر بدلا من الشعر أو بالقصيدة المكتوبة تارة 
بالنثر وتارة بالشعر بموجب المتطلبات الداخلية للنتاج القادم. 

لقد اتصب جهدی کله عبر هذه الصفحات على محاولة الإجابة عن 
هذا السؤال وأن أبن على عکس ما يظنه الرمزيون أن قصيدة النثر لم 
تکن شکلا انتقالیا مقدرا لها أن ت تختفى بعد ميلاد الشعر الحر ولكن 
جهدا حقيقيا لخلق لغة شعرية جديدة تستجيب لحاجات «أخرى» غير 
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الشعر. ولكن يبدو لى أن من الضرورى وأنا اختتم هذه الدراسة التى 
قادتنا إلى أكثر أشكال الشعر المعاصر حداثة وغرابة أن أبحث عبر 
تعدد الصيغ الفردية أى أفق يرتسم لقصيدة النثر. وبدلا من تصريحات 
الشعراء التى لا تلقى كثيرا من الأضواء على العملية الغامضة للخلق 
الفنى تتيح لنا مؤلفاتهم القيام ببعض الملاحظات المثمرة. 

فأمام الشعر الحر الذى تتضمن تجزئته طرقا أخرى وزاوية نظر ثانية 
ترمى قصيدة النثر إلى ان تحتفظ لنفسها ليس فقط بطريقة فلية 
وبدان أدبى خاص أيضا. إن الغنائية التى هى صرخة وتدفق انفعال 
يجد إيقاعه تلقائيا قلما تعبر عن نفسها بالنشر لأن تضاعف الحركات 
بقود فى تلك اللحظة ذات الشد الأكبر إلى الشعر (وهذا ما يحصل 
على سبيل ال مال لميشو)ء وهكذا الأمر بالسبة إلى الغنائية التى هى 
غناء موزون وعلوبة وتناسق (قصائد حب ایلوار) ۔ الذى يطمح إلى 
معانقة الشعر الكلاسيكى. أما وصف «الطبيعة » الذى له تأثير مباشر 
فی الواقع فلم ينجح فيه من جانب آخر إلا ما ندر : وهی إما أن تؤول 
فی الواقع إلى النثر البحت وإما تحاول البقاء «شعرية» بطرائق أسلوبية 
حیث تشعر بزخرفتها (کما هو الحال عند رونار أو عند پونج). 

وريشردى يشير «الطبيعة العظيمة» بالشعر. وأخيرا بوسعنا القول 
إن «المغامرة الإنسانية» والاستفهام وا معارك ومحاولات الغزو ويأس 
الإنسان الذى يكافح ضد مصيره تشكل ميدانه المفضل المترايد. ألا 
توجد فى ذلك مادة للتأمل ؟ ومن المؤكد أن أى فن يمكن أن يعد تردا 
للإنسان على قدره ووسيلة لتجاوز هذا القدر و «قدرا مضادا» وجب 
عبارة مالرو. ويحاول الإنسان الملقى فى هذا الكون الباسكالى «الذى 
يقتله» إحباط المصائب التى تسحقه ولاسيما الموت عن طريق العمل 
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الفنى الذى يؤكد حريته («يحاول التاريخ أن يحول القدر إلى ضمير 
ويحاول الفن تحويله إلى حرية» كما يقول مالرو أيضا) والذى يخلده لأنه 
يعيش من بعده. إلا أن هذه الرغبة قد أصبحت على ما يبدو أكثر عمقا 
وأكثر قلقا فى عالمنا الحاضر المحكوم بالعبث» حيث تصبح الانتصارات 
التقنية عوامل تخلف وحيث لا يحمل الإيمان للإنسان وعدا بحياة 
خالدة كما كان الشأن فى الأيا م الخوالى. ويخامر الفنان إحساس بعدم 
توافق مع العالم الذى يعيش فيه أكثر من أی وقت مضى وهو يشعر 
أكثر من ذى قبل بالحاجة إلى أن يحول الشعر (أو قد يصبح هذا الحديث 
عبن الرسم أيضا) إلى وسيلة تمرد وتحرير. 

وتبدو قصيدة النثر بسبب مرونتها وتنوع الوسائل اللانهائى الذى 
تمنحه وكأنها النوع الذى تتأكد فيه «الحرية » الإنسانية على أفضل وجه. 
وما لاريب فيه أن تعدد أشكالها يسوغ لها أن تسعجيب لمتطلبات غاية 
فى التنوع. وبوسعنا القول على سبيل المثال إن تيارا من قصيدة النشثر 
يمضى نحو الواقع ويطمح إلى إثارة الحقيقة أكثر من قبولها؛ ويمكن 
لبعض النبرات الأكثر حيوية وقوة من «تائم» الشعر (عند ر. شار على 
سبيل المشال) أن تجعل من قصيدة النغر طريقة فعل وأداة مستقبل 
للإنسان. ومع ذلك فهى ترمى اليوم أيضا وفى أغلب الأحيان إلى أن 
تصبح اداۃ عرد میستافیزیقی وبھذا فھی علی ما احسب شکل حدیث 
على الإطلاق (كتب مالرو يقول : «هناك قيمة جوهرية للفن الحديث 

) : هى الرغبة القديمة جدا فى خلق عالم مستقل بحد ذاته للمرة 
الأولى»"*. وتحدثنا قصيدة النشر «الفوضوية» عن «الإنسان 
المتمرد» وهو يكافح ضد هذا العالم الذى يضنيه محاولا أن يخلق 
لنفسه «عالما مستقلا» بكل الوسائل : بالإشراق الساطع والأقصوصة 
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المحملة إلى حد ما بالرمز وأقصوصة الحلم والدعابة سواء أكانت سوداء 
أم لم تكن والابتكارات الخيالية. تبرهن لنا على ذلك الأهمية التى 
يتخذها شكل الأقصوصة. فهى ليست أقصوصة تتبعها أحداث موجهة 
إلى نهايتها المنطقية كما هو الحال فى النثر بل أقاصيص تد جذورها 
فى الصمت والمجهول. أقاصيص يبدو أنها آتية من عالم آخر ولكنها 
تشهد مع ذلك على جهود الإنسان ليتحرر من هذا الكون. وما لا شك 
فيه أن هذه القصائد التی اتبثقت قى جانب كبير منها من رغبة فى 
التمرد السريالى قد اتخذت فى الأدب الحالى صدى مختلفا وحزينا إلى 
حد ما کان غاتبا عن النثر السريالى. ففى قصائد بريتون وايلوار رة 
أمل وأمارة العجيب الفردوسى يفتقر إليها شعراء العصر اللاحق: إذ 
حل الكابوس محل الحلم السعيد عند الكثيرين» وأحيانا يبدو أنهم 
بتسکعون فی عالم یهرب فيه منهم کل شیء (وهذا واضح جدا عند 
ميشو على سبسيل المشال). هل ينبغى أن نرى هنا إدانة للشعر 
الفوضوى؟ قد يكون من اليسير جدا أن نقول إن الرغبة فى التحرر من 
القوانين الكونية وفی خلق عالم مستقل هی مشروع آیکاروسی محکوم 
عليه بالإخفاق سلفا: أولا لأن مشروعا كهذا أدى إلى ميلاد مؤلفات 
جميلة يشكل كل واحد فيه عالما جديدا على طريقته الخاصة ومبررا كافيا 
فى حد ذاته ‏ لأن عالم لوتريامون بقى على الرغم من زوال الإدارة المدمرة 
للنتاج كما بقى عالم رامبو على الرغم من إخفاق'مشروعه «الرؤبوى» . 
ثم إن مشاریع کهذه تستمد قيمتها من تطرف طموحها نفسه : فريا 
كانت كرامة البشر هى التى تحث على «مغامرات» لا أمل فيها لأنها 
تعلم حق العلم أنها لا تستطيع أن قنع الغرق الأزلى للجنس البشرى 
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الذى تؤرقه معاكسة الأقدار . ولكن على أمل أن تظهر « ثريا » فى سماء 
الفن الصافية. 

وبهذا فإن قصيدة النثر ‏ وهى نوع من التمرد وال حرية . تعنى ثورة 
الفكرء ومظهرا من مظاهر النضال المتواصل للانسان ضد مصيره أكثر 
من كونها محاولة لتجديد الشكل الشعرى. 
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الهوامش 


.۱۹٤٩ «مختارات من قصیدة النڅر»» جولیار»‎ )١( 

(۲) موریس شاپلان یجمع مشلا فی کتابه «مختارات من قصيدة النشر ». 
حكايات ومقتطفات من رواية وحكما. 

(۳) فی ۱۷۳۷ء ذكرها غرجيهء «المكتية الفرنسية » الجزء الغالث, الباب 
۵ ص ۳۸۹ . 

.0۸ «تأملات فى الشعر والرسم». ١۷1١ء الجزء الأول الفصل‎ )٤( 

)0( «مختارات من قصيدة النتش» . جولیار؛ ٦‏ القدمة. ص ٦‏ 

)١(‏ الذی یرد على بحث ل . دوغونزاك . فريك فی کتابه «دون کیشوت» عام 
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(۷) «مختارات». مقدمة؛ ص .۱١‏ 

(۸) تقرير عن مؤلف قيزتا كليتون المذكور فى «مجلة التاريخ الأدبى»؛ عدد 

کائون الثانی ۔ مارس ۱۹۳۷. 
(۹) فى مقدمة (ئ٤0‏ ۾ ا8٣0۲))‏ عام ۱١۹١١‏ دار النشر سشوك 
ص٤۱‏ . 

.١١ «مختارات من قصيدة النشر» المقدمةء ص‎ )٠١( 

)۱۱١(‏ هذا هو تعبیر رامبو فى رسالته ۷07۷47 410" (رسالعه إلى 
دیمینی»؛ یوم ۱۵ مارس ۱۸۷۱ مؤلفات رامبو؛ دار النشر لاپلیاد 
ص۲۲۵۹). 

() إحدى «إشراقات» رامبو بعنوان «حكاية»؛ وعلى النقيض فإن بودلير 
قد فسح المجال فى كتابه ا موسوم ب «قصائد نشرية قصيرة» لحكاية: 
«موت بطرلى». أن تقارب القصيدة من الحكاية (أو رما من القصة 
القصيرة إذا توخينا الدقة) هو ذو دلالة, إذا ما أراد المرء أن يقيس 
المسافة بين النوعين. 

ء+٤( ضد متطلبات الضخامةء أى بناء جمل موسيقية بمجاميع ثنائية‎ )۱١( 
أو ۸+ ۸) سوف يصدر رد فعل الموسيقى أيضا ولكن على نحو متأخر.‎ 
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(ينظر دى مونيل؛ «عن الإيقاع الموسيقى »؛ ميركير دوفرانس؛ ١١‏ 
تشرین الغانی. ۱۹۱۹). 

)١٤(‏ «الشعر الاسكندرى الفرنسى فى النصف الغانى من القرن الشامن 
عشر»» دار النشر آشیت ۱۹۰۷. 

)٠١(‏ (مغامرات تليماك)؛ كتبه فينلون عام ۹۹۹ وخصصه لتربية دوق 
بورغينا. 

)۱٩(‏ ینظر فی هذا الشأن مقال م ل دوری حول «قصيدة النشر» (ميركير 
دوفرانس» ۱ شباط ۱۹۳۷). 

(۱۷) فنيلون؛ «تليماك» دار النشر « كتاب فرنسا العظام». .٠١۹۲١‏ المقدمة 
ص۱۱ . 

(۱۸) حول هذه الشخصية الغريبة التى كتبت قصائد شعرية غنائية نخرية 
عديدة؛ وذهبت إلى نقل مشاهد عديدة كذلك من «میتريڌات» بالنثر 
کی تبین للقاریء مدی صلاحها بالنثر. تنظر آطروحة دیبون؛ «هودار 
دولاموت » (۱۸۹۸). 

(۱۹) كتاباتنا مليئة بالشعر فى الأماكن نفسها حيث لا نجد أى آثر لفن نظم 
الشعر» («رسالة إلى الاكاديمية». الفصل الخامس» « مشروع 
شعری ») . 

)١(‏ «رسالة»؛ الفصل الخامس. 

(۲۱) «قصاص الپارناس». ١۱۷۳ء‏ ال جزء الأول ص۱۹۸. 

(۲۲) اسم أطلق على ديوانين شعريين للتقاليد الأسطورية والحرافية للشعوب 
الاسكندنافية القديمة.. الأول هو ال E1٥‏ النغرى. الذى يكون قد 
کتبه سنوری ستورلوسون؛ والشانی ال. E11۵‏ الشعرى المنسوب فى 
القرن السابع عشر إلى سايموند (حوالى ,)١١١١ . ٠١۵٦‏ هو عبارة 
عن مجموعة قصائد مجهولة؛ من القرن السابع إلى القرن الغالث عشر, 

(المترجم) 

(۲۳) شاعر ملحمى أيرلندى أسطورى من القرن الثالث, وهو ابن فنغال, ملك 

مورفن. وقد نشر ماکفیرسون باسمه عام ۰ ديروانا من الشعر ذا 


٩. 


كآبة سوداء وبليغة. ولم يكن ذلك سوى تقليد حر جدا لنص أصلى 
باللغة الايرلندية ترجم عام .۱۸٠۷‏ 
(المترجم) 

)£( بنظر ان تيغم؛ «اوسیان فی فرنسا»» ص ۱۳۰ .۱۳٤‏ 

(۲۵) کی نستعید تعبیر مونغلون فى أطروحته عن «التاريخ الداخلى لا قبل 
الرومانتيكية الفرنسية» (آرتو. .)٠۹۳۰‏ 

.٠۷۲ المصدر نفسهء الجرء الأرل. ص‎ )١( 

(۲۷) يقول عن الرسم (وهذا ينطبق على الأدب أيضا): 
«لقد جعلت القواعد من الفن روتينا؛ ولا أدرى إن لم تكن مؤذية اكثر 
من كونها مفيدة. فلتفق على ذلك : لقد خدمت الإنسان العادى 
وأضرت بالإنسان العبقری» («الاعمال», کارنییه. ۲,۱۸۷۹ لجزء١٠,‏ 
ص٦۷‏ ۔۷۷). 
وكذلك يقول؛ فى المقال الذى يحمل عنوان «عبقرية الموسوعة» عام 
۷؛ «قد تشكل قراعد وقرانين الذوق عقبات للعبقربة؛ وهى 
تحطمها كى تحلق إلى السامى والعظيم». 

(۲۸) بين فان تيغم أن هذه الفكرة كانت عزيزة على جميع «رواد 
الرومانتيكية » الأوربيين: يونغ» غوته... إل (ينظر «ما قبل 
الرومانتيكية» دراسات فى تاريخ الأدب الاوروبى ». الجزء الثانى. 
الکان» '.)۱۹۲٤‏ 

(۲۹) «تاريخ ما قبل الرومانتبكية الفرنسية» ال جزء الأول, النصل الثانىء 
ص۱۷۴ . 

)۴١(‏ «لوحة باريسية»؛ الجزء الشانىي» ذكرها مونغلونء «تاريخ ما قبل 
الرومانتيكية» الجرء الأول» ص١٠٠.‏ 

(۳۹) «منوعات أدبية» ۱۷۹۸ ال جزء الأول ص .۳۹١‏ ويضربون مغلا 
على ذلك كلمة «موضوع» التى هى «مصطلح ميتافيزيقى ». 

(۳۲) «لم أقل أبدا إنى كتيت قصيدة», هذا ما قاله فى «امتحان الشهداء» 
,]Examen des martyrs)‏ وبعدما قال عن «أتالا» الہ «ثسة 


۲٢۱ 


قصيدة» فقد قال ثاتية بشكل ملاحظة : «إنى مضطر إلى الحنبيه أتى 
إذا ما استخدمت هنا كلمة «قصيدة»» فذلك لأنى عاجز عن التعبير 
عن نفسى على نحو آخر. ولست من أولئك الذين يخلطون النخر 
بالشعر» (دار الثشر : ف. جيرو؛ ۱۹-٦‏ التمهيد» ص .)١١‏ 

(۴۳) «إن لم يكن هناك غير طريقة واحدة فى أن نكتب على أفضل وجه ألا 
يمكن أن توجد تلك اإطريفة الوحيدة فى غير قواعد الشعر؟» هذا ما 
كتبته وهى تعارض الشعر بالنشر («عن الأدب»» ۱۸٠١‏ دار النشر 
دیدو ۱۸٦۱‏ الجزء الأول ص ۲۸۹)۔ 

)۳٤(‏ «عن ال مانیا»» ۱۸۱۳ء دار النشر ديدو الجرء الثانى» الباب الثانى› 
الفصل التاسع ص 0۸. وتضيف قائلة: «كثيرا ما تكره عبودية 
البيت الاسكندرى على عدم الكتابة بالتعر ما قد يكون شعرا 
حقيقيا ». 

(۵) ومفردھا Lied‏ (ليد). قصيدة شعبية المانية. (المترجم). 

(۳۱) «راسین وشکسبیر» (۱۸۲۲)؛ شارپونتییه. ۰۱۹۳۵ ص۹٦۱‏ . 

(۳۷) فکتور هیغو «اود»» مقدمة عام .۱۸۲٤‏ 

(۳۸) مقدمات ال « أود والبالادات». وكان هيغو يلمع فى المقدمة نفسها إلى 
«أعمال الشعر الجميلة فى كل نوع سواء كانت بالشعر أم بالتشر. 
والتی شرفت عصرنا». 

(۳۹) «مقدمة کرومویل» المصدر السابق تفسه» ص ۲۸۵ ۔ .۲۸١‏ 

(۰) فی تص مؤرخ عام ۱۸۴۹ «الشاعر والناثر ». وأعيد نشره فى الأعمال 
المطيوعة بعد وفاته. 

)٤١(‏ «مراسلات»ء الجزرء الثانى» ص٠۷.‏ ان جملة فلوبير الشهيرة: «حيئما 
أكتب رواية تراودنى فكرة القيام بلون وفارق دقيق» (التى ذكرها 
الأخوان غونکور «مذکرات». ال جزء الأول ص )١۳۳‏ ليس لها معنى 
مختلف جدا. 

)٤۲(‏ «الماضى» («کتاب المتشزه»» ۲۷ كانون الثانى).نشر 
ج برونيهە شى «الكتبة الرومائنتيكبة 


۲ 


es Vepres de L Abbaye du Val‏ (صلوات دیر شال) 
(المنشورات الغرنسية» ٠۹١‏ مع مقدمة مهمة عن لوفيشر دومييه. 

)٤۳(‏ ینظر على وجه ا لخصوص سخریته من هيغو ومن «البؤساء» فى رسالة 
إلى «الفيغارو»» مؤرخة يوم ١٤‏ نيسان ۱۸١١‏ (بودلير؛ «أعماله»» 
دار النشر لاپلياد » الجزء الغانى. ص .)۷١١‏ 

)££( عنوان ا لمقال المنشور فى «الأسيوع امسرحى» یوم ۲۲ کانون الثانی 
۲۳ وموجه ضد بانشيل من بين أخرين. وعلى تلك العودة إلى 
العصور القديمة» تنظر أطروحة فيران «علم جمال بودلير»؛ آشيت. 
۳ ص۵٤0‏ . 

)٤٥(‏ أول عنوان للمقال عن «مسرحيات وروايات مستقيمة» ظهر فى 
«الأسبوع المسرحی» یوم ۲۷ تشرين الثانى .۱۸١١‏ ينظر بهذا الشأن 
فيران؛ المصدر السابق تفسه» ص 0۲۸. 

)٤٦(‏ نعرف عبارة بودلیر التى أخذها عن پو: «بالشعر وعبره» با موسيقى 
وعبرهاء تلمح الروج الإشراقات التى تقع خلف الرمس» («ملاحظات 
جديدة عن ادغار پو» التى تصلح مقدمة لترجمة « تصص جديدة 


خارقة»). 
)٤۷(‏ «الفن الفلسفى»» «أعمال بودلير الكاملة». منشورات لاپلياد. الجزء 


)£٤۸(‏ هكذا يتحدث بودلير عن الشاعر فى مقالة له عن هيغو («الأعمال»؛ 
الجزء الثانى؛ ص .)٠۲۷‏ 

(۹) «بطولة الحياة الحديثة » («الأعمال»» الجرء الثانى» ص .)٠١١‏ 

۳۴۲ «وصف الحياة الحاضرة» («الأعمال» الجزء الثانی؛ ص‎ )۵٠( 
۳ 

.)٠١١ «العجائز الصغيرات» («الأعمال»» الجزء الأول ص‎ )۵١( 

(0۲) يوم ٩‏ آذار ۱۸۹۵ (« قصائد نشر»؛ دار النشر کریپیه؛ ص .)۲٤٣۰‏ 

(۵۳) «ملاحظاټ جديدة عن ادغار پو» (مقدمة « قصص جديدة خارقة») . 

. )٤٠١٠١ إهداء قصائد نثر إلى هوسيه («الأعمال»: الجزء الأول ص‎ )۵١٤( 


۹۳ 


)٥۵(‏ فی إهدائه, يقارن بودلير ديوانه بأفعى كل «قطعة» منها لها حياة 
مسشقلة. 

)۵٩(‏ کاسانی «فن نظم الشعر وعلم العروض عند بودلیر»؛ باریس؛ ۱۹۰۰ء 
ص .٤۹‏ 

(0۷) بلان؛ «مقدمة لقصائد النغر القصيرة»؛ فونشین» شېاط ١٤۹١١؛‏ 

(۵۸) مالارميه؛ «الغموض فى الآداب» («الأعسمال الكاملة». لاپلياد. 
ص۳۸۲ 

(0۹) «صالون عام ۱۸0۹ الجزء الرابع («الأعمال»» الجزء الشانى؛ 
ص۲۳۲) وقد ذکر بودلیر قبل ذلك بقلیل بکلمة دولاکروا: «لیست 
الطبيعة إلا معجما» (ص١٠۲).‏ 

)۹٠(‏ رسالة نشرها كريبيه وبلان فى «الملاحظات النقدية» فى نشرهما ل 
«أزهار الشر»؛ کررتی؛ ۲٤۱۹ء‏ ص .٤١۳١‏ 

۲) (ا0زا0ل ع1) (الطرفة الصغيرة)؛ («الأعمال» الجز. الاول). 

(1۲) فی مقدمته ل ر« قصص جديدة خارقة», ص ۱۱۲, 

(1۳) رسالة إلى هوسيه, کانون الأول عام ۱۸١١‏ (أعادت نشرها طبعة 
كونار؛ الجزء الغالكث» ص١٤۲۲).‏ يشعلق الأمر بالعشرين قصيدة نغر أولى 
التى سوف تنشرها مجلة «لاپريس» عام ١١۱۸ء‏ وريا بعض القصائد 
الأخرى, 

.۱۸٦۵ آذار‎ ٩ بودلیر؛ «رسالة إلى أُمه»»‎ )۱٤( 

)٦(‏ «أعمال ہودلیر» منشورات كال ان ليشى» مقدمة تيوفيل غوتييه» 
مؤرځة فی ۲۰ شباط عام ۱۸٦۸‏ . 

)1٩(‏ یوم ٤‏ مسارس ۱۸٦١‏ هل حف بودلير بعض القصائد لرداءتها 
المتناهية؟ نحن نعلم أن «ضجر باريس» يحتوى على خمسين قصيدة 
عدا. 

(۷) «القراديس الاصطناعية»؛ «مسرح سیرافان»؛ ص ۲۸۱. عما یسمیه 
بردلير اللبلم «الهيروغليفى» الذى يتميز بطابعه «العبثى غير المتوقع » 


1£ 


يقول الشاعر إن هذا «معجم ينبغى دراسته ولغة يستطيع الحكماء 
الحصول على مفتاحها» . ولذلك علاقة بأفكار جيرار دونيرفال. 

(۸) «مجلة فرنسا الجديدة»» یلول ۱۹۲۹؛ ص ۳۸١‏ . 

(1۹) «مقدمة لؤلفات لوتریامون»؛ ص .۲۵١‏ 

)۷١(‏ نهاية عام ۱۸۹١‏ بالنسبة إلى «الإشراقات» و «فصل فى الجحيم»ء 
نشرهما فانييه ۸۹٠‏ بالنسبة إلى «اغانى مالدورور»؛ نشرها 
جيئينسو (الذى من المحتمل أن يكون أيضا أول من نشر أشعار رامبو 
فی شهر تشرین اول عام ۱۸۹۱). 

'E٣۵1× «الفن» ظهر فى رالفنان» عام ۷ روأعید طبعه ئی‎ )۷١( 
(عام 1۸0۴. ويمكن أن تعد هذه القصيدة «فن‎ et Came” 
شعر» الپارناس.‎ 

(۷۲) تمهید ل «ضجر باریس» 

(۷۳) «مقالة صغيرة فى الشعر الفرنسى» مكتبة السوريون» ٠۱۸۷1١‏ صا . 
ومن الطريف أن نذكر هنا أن بانقيل نفسه كان يدافع عن حرية الشكل 
فى مقاله حول قصائد بودلير النثرية. 

.)۱۸١١( البالادات التى ترجمها نیرڦال, أو ديوان سيباستيان الان‎ )۷٤( 

(۷۵) «آین نحن»» فلرری؛ ۱۹۰٦‏ ص ۸۳. 

)۷١(‏ لقد استعيدت هذه القطعة فى «مذكرات أرمل» (ثيرلين, الأعمال 
الكاملة, میسن الجزء الأول ص .)۲٠۳‏ 

(۷۷) «الزهور الاصطناعية مذکرات أرمل» ص۱٠٠.‏ 

(۷۸) أو. رين «المعترك الرمزى»» نهضة الكتاب» ۱۹۲١‏ الجزء الارلء 
ص .٤۸‏ 

(4⁄) بوازاء «الرهزية من بودلير إلى كلوديل»؛ نهضة الكتاب ۹ 
ص۱۳۸ . 

(۸۰) ذکره أ. سبیر» «فن الشعر الفرنسی» (میرکیر دوفرانس, ›٠۹۱۲‏ 
ص۹۸٤)‏ . 

)۸١(‏ مصطلح أطلق على مدرسة أدبية ظهرت فى فرنسا فى أواخر القرن 


۲10 


التاسع عشرء قبل المدرسة الرمزية انصب دورها على إبراز أهمية الفن 
والتعبير عن عداء الفنان للمجتمع المادى وتفوق الصنعة على الطبع؛ 
والبحث عن مشيرات جديدة توقظ أحاسيس الأديب. 

االمترجم) 

(۸۲) «الرمزية » التى آسسها خان ادم ومررياس؛ لم عض إلى أبعد من العدد 
الرابع. 

(۸۳) «الرمزية». العده الغالث. 

(۸) ينظر «القصائد الأولى» مع «تقهيد للشعر الحر» (ميركير دوفرانس 
۷ ). وكذلك دوجاردان. «أول شعراء الشعر ال محر »؛ ص۱۰۹ .١١۸-‏ 

)۸١(‏ نشر الرمزيين هو فى أغلب الأحيان «إيقاعى»؛ أعنى موزون بن ودراية 
من أجل بعض التأثيرات الشاعرية (تختلف بالنحيجة عن التأثيرات 
ا لخطابية التى يهدف لها نشر بوسويه الموزون على سبيل المثال. 

)۸١(‏ ينظر هيريديا بشأن الشعر الجر إذ يقول : «ما نراه اليوم هو شىء من 
النشر الموزون. مقتطف مع قصاصات من الشعر ومعروض بواسطة حيل 
طباعية تمنحه مظهر الشعر من جميع الأوزان الملصقة لصقا اصطناعيا» 
(ردا على بحث جیل هوریه» شاربونتیه, ۱۹۱۲ صض۳۰۷). 

(۸۷) «شعراء الشعر الحر الأرائل». میسن» ۱۹۳٩‏ ص١١٠.‏ 

(۸۸) «عن الإيقاع فى الفرنسية»؛ فیلتر, ۱۹۱۲ ص ۳۲ وما يليها. 

(۸۹) يمكننا أن نعد الآّية الشكل الوسط الوحيد بين النشر والشعر. 

.)۳١۸ص أزمة الشعر («الأعمال الكاملة» لاپلیاد»‎ )4٠( 

)4١(‏ لاحظ (ج. لوت) أنه لدى سماع «مقبرة أيلو» كان أحد المستمعين عاجزا 
عن عد الأبياث بشكل صحيح («البيت الاسكتدرى بحسب علم 
الصوت الحجریبی»» لا فالاتج ۱۹۱۳, الجزء الثانى؛ ص11۸. 

(۹۲) ردا على « تحقیق عن الشعر الحر المارینیتی»» الشعرء؛ مپلانو. ٠۹۰۹‏ 
ص ۷۱. 

(۹۳ )هذه الملاحظة صحيحة جدا. ولكن من المجحف ثاما أن نستنتج من ذلك 
كما فعل هيتيه؛ أن الرمزيين «لم يطبقوا قط مبداً الحركة على نحو واج 


۲٦ 


وارادی». (التقثیات الحديشة للشعر الفرنسی» .۲.0.۴ ۱۹۲۳ 


ص ۳۵٣‏ و٦۳).‏ 
)۹٤(‏ «ملاحظات عن الفن الشعرى»؛ شامبيون. .٠٠٠١‏ (الطبعة الأرلى 
- 41( 


(۹۵) التى تستعير هى نفسها قسما كبيرا منها من الشعر والأغنية (ونعرف 
اهمية البالاد فى تاريخ قصيدة النثر) عن طريق الترجمات الحرة. وهكذا 
نعود إلى المبادىء الدورية للشعر وا لمرسيقى. 

(۹1) «علم العروض الفرنسى»؛ الجزء الخامس؛ ١‏ 

(۹۷) ماکسیم دی کام «الأغانی الحدية». کالان لیفی. .٠۱۸٠١‏ 

(۹۸) قصیدة 207۴٩‏ فی دران ۸10018 (کحرل) . .111۳,N.R.F‏ 

(۹۹) «المبداً الشعرى» (ترجمة لالو» شارلوت »)۱۹٤١‏ ص١٠.‏ 

(۱۰۰) «بالمقلوب», ۱۸۸٤‏ , دار النشر فاسکیل؛ ۱۹۰۴۳ ص ۲۹۵. 

)٠١١(‏ مصطلح موسيقى يعنى التضاد النغمى (الصوتى) ومرازنة الأصوات 
(فى فن التلحين) (المترجم) 

)٠١۲(‏ دراسة ريفشيير «رواية المغامرات» التى نشرتها مجلة «المجلة 
الفرنسية الجديدة» لشهر مارس؛ حزیران وتقوز عام ۱۹۱۳ قد ذكرت 
كشيرا وحللت فى مؤلف بونيه «الرواية والشعر» (ولاسيما ص ۸١‏ 
و ص٤۲۲‏ ۲۲۸۰). 

)١١۳(‏ «تأملات ومقعرحات للشعر الفرئسى» فى «مراقف ومقترحات» 
N.R.F.(‏ ۲۸ امجرء الأول ص .)٠١‏ وینبغی أن نضيف أنه 
اذا امتدح كلوديل عند فيرجيل «النجاح التام لتلك الدهشة الشعرية» 
فإنه يشير حالا إلى واحد من أخطار هذا البحر المنتظم الذى يعمشل 
فى الرتابة. يقول: «ليس من السهل على الدرام أن نحدث التنويم 
امغناطيسى» ولكن من اليسير جدا أن نولد النعاس». 

.١١١ ص‎ ۱۹٤۸ «الانحراف»» دار الئشر منوی؛‎ )۱۰٤( 

)1۰0( «وداع» فی «فصل فی الجحيم»؛ («الأعمال الكاملة, ص ۲۲۹). 

)Donner a Voir( )۱(‏ ص ۱۳ء ذکرها کاروج فی مؤلغه: «ایلوار 


۷ 


وکلودبل ۲ دار النشر دی سوی؛ ص ۷۵. 

(۱۰۷) «نور» («مصادر الريح» فى «يد عساملة ») میرکیر دو فرانس 
,ص ۲۲۵ . 

)٠١۸(‏ ينظر على سبيل المغال (موكلبر). «الفن فى الصمت ٠»‏ اولندروف» 
:.١‏ «ما الذى سيبقى من الركة الرمزية؟ تأثير معثوى وعلم 
عروض جدید » ص ۱۹۹. 

ء١١ «القصائد». «المجلة البیضاء»» ۱۵ آذار ۱۸۹۷ الجسزء‎ )١١۹( 


ص٤‏ ۵. 
)۱١١(‏ نسیة إلى فرانسیس جیمس ۸٥18 [۵11171٥8‏ ۴۲۵, کاتب فرنسی 
AFA. AA‏ 


(۱۱۱) ذکره ریه ص ۷۷۳. 

)11۲( «لقد آن الأران كى نحطم الحواجز الشكلية نهائيا بين النثر والشعر» 
(ذكرها مانسيل جرن» « خلفية الشعر الفرنسى الجديد »» کامبرج؛ 
المطابع الجامعية. ,ص (A.‏ 

(۱۱۳) پإزاء فکرة شعر «یعبر عن أفکار أو عن مشاعر» بضع ترستان تزارا 
عام ٨٤‏ فكرة «الشعر نشاط ذهنی » ترقی روح بحسشسه 
المیستاضیزیقی إلى کل سن بودلير ورامبو ولوتریامون رمالارميه 
(«مقالة عن موقف الشعرء السريالية فى خدمة الشررة» العده 
الرابع؛ ذكره (ئادو)ء «ثاريغ الحركة السريالية» دار النشر دى 
سوی؛ ۱۹4۵؛ ص۵۸ و٣ا.‏ 

)۱۱٤(‏ یرید مذھب ال ٣۵118۸1٥‏ ع ۵)(ا[؛ کما یقول مؤسسہ « تفسپر الحياة 
مرجب الحياة الكونيسة» (ينظر ع)٥‏ 8111 ل (كاردونيل وفيله. 
ص £1 1(!؛ Humanistes J lal‏ فهم يريدون إعادة دمج الحياة 
بالشعر»؛ كما يقرل (أ. بوئييه). أما المذهب الطبيعى والمذهب 
الإجماعى فليس لها طموحات مختلفة جدا, 

(۹۸) يمكننا أن نعد الآية الشكل الوسط الوحيد بين النشر والشعر. 

)١٠١(‏ «تاريخ الأدب الفرنسى من عام ۵ إلى أيامنا » فبيكييغ 


1۸ 


۷.؛, ص٤۷٤‏ . 

)۱١(‏ حول «الكلاسيكية الجديدة» ینظر صفحات م. ريمون فی کتابه «من 
بودلیر إلى السریالية»؛ کوریا, ۱۹۳۴؛ ص‌۱۱۱۔۹١٠.‏ 

(۱۱۷) «تاریخ الأدب الفرنسی من ۱۸۸۵ إلی أیامنا»؛ فیکبیغ» ٠۹۱٤‏ 
ص ۲۹۲ ۲۹۳. 

)١١۸(‏ «ثأملات ومقترحات حول الشعر الفرنسى» فى «مواقف 
ومقترحات». الجزء الأول ص١٠.‏ 

(۱۱۹) رسالة عام ۱۹۱۳ء ذکرها هھ . کلوار. «تأريخ الأدب الفرنسى؛ من 
الرمزية إلى أیامنا » ؛ البان میشیل» 1۱۹٤۷‏ ص .٤٦۷‏ 

(۱۲۰) کلودیل «تأملات ومقترحات للشعر الفرنسی». ص .۸١‏ 

)١١١(‏ «تأملات ومقترحات»... ص٠٠.‏ والحقيقة (إن تلك التأملات تبدأً 
بهذه الفكرة) «لحن لا نفكر بطريقة محصلة... هناك انقطاعات» 
وتدخل العدم. والفكر يخفق كالدماغ والقلب» (ص١).‏ 

.٠ص «تأملات ومقترحات للشعر الفرنسى»‎ )١۲۲( 

.١١ المصدر نفسه, ص‎ )١١۳( 

.۸٦ «تأملات ... »» ص‎ )۱۲١( 

)٠١١(‏ يقول كلوديل إن «الجملة» و «الباعث» قد أصبحا العنصرين 
الجوهريين للشعر فى العصر الرومانعيكى, أى حينما تحول الشعر 
(عند هيغو على سبيل المغال) إلى «مرافعة حماسية». 

(۱۲۹) «الحانة». ظھرت فی دیوان )[1810٥8(‏ (غرائز) عام ۰۱۹۱۱ وقد 
أُعید نشرها مع قصائد کارکو النشریة الأخری عام ۱۹٤۸‏ فى 
«قصائد نشرية» نقاط ونقاط مضادة»» ص 1۹. 

(۱۲۷) ظهرت فی ”15٥٣]اء"آ''‏ عام ۱۹۱۱ وأعید نشرها فی «قصائد 
نر ص۱۸۲ ۔ ۱۸۳ . 


اا 


(۱۲۸) «شعر وئشر»» الجزء ۴۵ تشرين الأول ۔ تشرين الثانى ‏ كانون الأول 
عام ۱۹۱۳ ص۱۲. 

(۱۹) مقابلة مع ديرتان؛ نشرت فى مجلة «الأخبار الأدبية» فى تموز 
عام٤۱۹۲؛‏ وذکرها س. سيسيكال فى مقالة على «لوك دیرتان 
وتجدید اللغة بالإحساس». أوریا» ۱۵ آب ١۱۹۲ء‏ ص .٤٤۵١‏ 

)۱١١(‏ «المرحلة الضرورية». الطبعة الجديدة عام ۱۹۳۸ء فلاماريون. 
ص٤۱‏ . 

.٠٠۳ «عنران إلى القارىء»ء «المرحلة الضرورية»» ص‎ )١١١( 

(PY)‏ اپولینیر؛ «الرسامين التكعيبيين»» طبعة حديدة كاييه, جنيف› 
۰ ص۲۱ . 

(۱۴۳۳) «الرسامین ال لتکعیبیین »؛ ص٣۲‏ . 

)۱۳٤(‏ «شمال ۔ جنوب»؛ عدد حزیران ۔ تموز .۱۹١۷‏ يلاحظ أيضا مغال 
ريشردى عن التكعيبيةء العدد الأول من « شمال ۔ جنوب»» ٠۵‏ آذار 
4-. 

(۱۴۵) يمشل البعد الرابع» کما يقول اپولينير» «سعة المكان الذى يتأبد فى 
الاتجاهات كلها فى لحظة معينة. إنه المكان بعينه» وعد اللامنتهى 
«الرسامین التکعیبیین »؛ کاییه. ۱۹۵۰ء ص۱۸). 

(۱۳۹) نشرت فی «شمال ۔ جنوب»» العدد ۱۵ مارس ۱۹۱۸ . 

(۳۷) «الدفاع الذاتی». .٠۱۹۱۹٩‏ 

e Livre de mon bord” )۳۸(‏ ' (یومیات سفینتی)؛ میرکیر 
دوفرانس؛ ۱۹۴۳۸ ص۱۳۲ . 

(۹) ذكره ف. لوفيفر الذى يتحدث بإسهاب عن قصيدة النشر فى الفنصل 
الذى كرسه ل «التكعيبية الادبية والأدب القرنسى الفتى »» روارء 
۷, ص۲۰۲ . 

.۱۹۱۷ «شمال۔ جنوب»» ۱۵ مارس‎ )۱٤۰( 

)١٤١(‏ «الفن الشعرى». ص ٠۷‏ (يشأن قصيدة النثر مثلما فهمها جاكوب 
فی „(Cornet a De8)‏ 


¥ 


.0۳ ص‎ ۱۹۲٤ «السر المهنى»ء ستوك»‎ )۱٤۲( 

.۲٠٤ «من بودلير إلى السريالية»؛ کوریاء ۱۹۲۳۳ ص‎ )۱٤۳( 

.١٤۴ «التعر الفرنسی الفتی» روار» ۱۹۱۷ء ص‎ )۱٤٤( 

)٠٤۵(‏ غويغله, «السنة المحبوبة »» لابیل ادیسیون» ۱۹۱۰ (ذكرت فى ص 
ToL. Yor‏ 

)۱٤١(‏ ینظر على وجه الحصرص ريمون ۔ دیسینی» «تأريخ دادا» 
N.R.۴.‏ حزیران ۔ تموز ۱۹۳۱! نادو « تاريخ السريالية»؛ دار 
النشر دی سوی» ۵٤1۹ء‏ ص ٠١‏ 0۷؛ تزارا؛ «السريالية وما بعد 
الحرب» نيجل ۷١٤۱۹؛‏ لاأكوت, مقدمة ل تزاراء «مختارات من 
شعراء الیوم»» سیغیر» ۱۹۵۲. 

.١١ ص‎ ۱۹٤۷ «السريالية وما بعد الحرب»؛ ناجیل؛‎ )١٤۷( 

)۱٤۸(‏ «سبع بیانات دادائية » بودری» ۱۹۲٤‏ ص ۷۷ (بیان صدر فی مجلة 
«لیتراتیر» (الأدب) عام ۱۹۲۰). 

ء٠۹۱١ «مغامرة السيد انتيبيرين السماوية الاولی»؛ زیورخ»‎ )٤۹( 
.)۷۳ (ذکرها ر. لاکوت, تزارا؛ فی «شعراء الیوم»؛ ص‎ 

)٠١ .(‏ (ع .)P e11‏ فی «خمس وعشرین قصیدة»؛ زیورخ» ۰۱۹۱۸ (فی 
« تزارا » . المصدر السابق» ص۴١٠).‏ 

)۱۵١(‏ عن بريتعون فى مقالة له بعنران «من أجل دادا» («نوثيل رفى 
فرانسيز» (مجلة فرنسا الجديدة) » آب ۱۹۲۰]. 

(۱۵۲) وهکذا نری ايلوار على سبيل المثال يدافع عن مبدأً الكتمان الشعرى 
فی مقدمة دنه (×1 ۲۲۵۷23 1۲٤1ع[‏ ۸) الذی کتب بالتعاون بین 
بریتون وشار وایلوار (دار النشر سیریالست ۱۹۳۰): «ینبغى حذف 
ظل الشخصية كى يثب الإيحاء من المرآة دائما»؛ «القصبدة إرجاع 
ذو صوت هائل یدری للجمیع ». 

(۱۵۴) رسالة إلى رولان رونیشیل» «نوقیل رٹی فرانسیز»» موز ۱۹۳۲ 
ص۴١۱۵‏ 


۲۷١ 


.۱۹٤۵ دار النشر دی سری»‎ )۱۵٤( 

Les Pelouses Fendues d’ Aphrodite ««jgã Yf£» (160) 
صفحة غير مرقمة).‎ ۲۰( ,۹£۲ La Main a la Plume 

)۵١(‏ إن محاولة راك کما یری ۓ. بیکون (روایات آو قصائد نثر) «قضی 
فى اتجاه دمج التجربة السريالية بالتجرية الأدبية التقليدية» 
(«یانوراما الأدب الفرنسی الجدید». غالیمار» ۸٤۱۹ء‏ ص١١١).‏ 

(۱0۷) ج. بیکون؛ «بانوراما الأدب الفرنتسی الجدید»؛ سبق ذكره ص٤۳‏ 

(۱۵۸) «بیان السريالية الشانی»» فى «بیانات السريالیة», ۱۹٤۷‏ 
ص۱۳۲ ۱۳۳. 

(۱۵۹) تصریح الشعرا ء الأمریکیین الشباب فی (1۲۵۸51110۸) (العدد 
۹ ۔ ۱۷). أعادت نشره مجلة ”ل811 ال "Cahier‏ نيسان 
۰ ص ۲۳٣١‏ . ۲۳۵ , 

(Le Theatre et son double) (17۰)‏ (المسرح وقرينه)؛ غاليمار؛ 
۸ المقدمة» ص۸. 

)۱۹١(‏ فى مدخل كتب تمهيدا لديوان أعماله, أعادت لشره مجلة «وثيل رى 
فرانسیز» فی عصددها الصادر فی کانون ول عام ۱۹۵٤‏ 
ص۱۱۳۸. 

)٠۹۲(‏ نظرية فنية وأدبية تحصر الشعر والجمال فى موسيقى الحروف أو قى 
ترتيبها بطريقة خاصة. 

(۱۹۳) ینظر بیلافال؛ «البحث عن الشعر»» »۱۹٤۷‏ ص۲١٠١.‏ 

. ۱٤ص‎ ۱۹۲٩ «فلاح باریس»» غالیمار,‎ )۱۹٤( 

)٠١٠١(‏ المصدر السابق. 

)١١١(‏ بإعطائها عناوين: شقرة. حديقة. الليل اصرأة («مخعارات من 
لمصيدة النثر » جولیار» ۰۱۹٤٦٩‏ ص ۳۱۷ ٣٤۳۲)؛‏ وسنوف تجد هذه 
النصوص فى « فلاح باریس » على الصفحات ٤۹‏ .0 وص٤۱۷؛‏ 
وص ۱٤۷‏ ۔ ۱٤۹‏ وص ۲۰۹ ۲٠۲‏ على الترالى. 


¥۲ 


(۱۹۷) بودلير» «العجائز الصعيرات». 

(۱۹۸) «ثمة پلیم»؛ دار النشر دی کارفورء ۱۹۳۰. 

۱۹٤٤ «إنسان مسالم» « ثمة پلیم» فی « مکان الداخل» غالیمار»‎ )٩( 
. ص۱۰۵‎ 

(۱۷۰) «پليم يسافر»؛ المصدر المذکور أعلاه» ص .٠١١‏ 

)۱۷١(‏ «أكتب إليكم من بلد بعيد» هو عنران نص من نصرص «البعيد 
الداخلى». ۰ 

(۱۷۲) «البعید الداخلی ١‏ دیران نشر عام ۱۹۳۷ فی دور نشر .N.۸.۴.‏ 

(۱۷۳) «لنکتشف هری ميشو» (نص من محاضرة ألقاها جيد عن ميشو)؛ 
غالیمار؛ ۱۹٤١‏ ص .٤١‏ 

)١۷4(‏ المصدر نفسه. 

(۱۷۵) « آکتب إلیکم من بلد بعید» فی «البعید الداخلی ۲ ۱۹۳۸م ص ۲٤١۵‏ 
i.‏ 

)£147 « مذ كرات الظل »؛ ص ۸ع . 

(۱۷۷) «قصص دموية»» ص ۱۷۳. 

(۱۷۸) مقدمة يشو سلسلة شعراء الیوم؛ سیغیر, ٩٤۱۹ء‏ ص 1١‏ . 

(۱۷۹) «العمل الذهبى»؛ ص .٠١‏ 

(۱۸۰) «بائوراما الأډب الفرنسی الجدید»؛ سبق ذکره» ص۳۴٠‏ . 

(۱۸۱) «هل قرات شار؟»؛ غالیمار» ۰۱۹٤٦‏ ض۷۷. 

(۱۸۲) «رونیه شار» فی «نقد»؛ تشرین الأول »۱۹٤٩‏ ص۳۸۹. 

(۱۸۴) حول مفهوم «الكلمة . الشىء»؛ ينظر تأملاث سارتر؛ «مواقف»؛ 
الجرء الأول ص .٠٠٤. ۲٠۰‏ 

. ص1‎ «(Faune et Flore) (1A4) 

(۱۸۵) پونج نفسه يوضح أنه يروم وصف الأشياء «من وجهة نظرها الخاصة. 
ولكن هذا مصطلح وكمال مسنتحيل» : والراقع أنه ليست الأشيا ء 
ھی التی ٹتکلم بینہا رلکن الناس يتكامون بيئهم عن الأشياء ولا 


Y۳ 


يمكتننا أبدا الخروج عن الإنسان» (ذكره سارتر؛ «مواقف» الجزء 
الأول ص .)۲۵٣٦١‏ 

Plastique) (1۸47)‏ 65)). غالیمار» ۱۹۵۴ (الطبعة الأولی؛ ۸٤۱۹)؛‏ 
ص٥۳۱۵‏ . 

. ص۱۳‎ ,)Sens ۴]ھs)14اuع( مقدمة پولان ل‎ (YAY) 

(۱۸۸) مقدمة لترجمة ”عAnabas8" ٠‏ « نوقيل رقی فرانسيز ». الصادرة فى 
الأول من كانون التانی ,۱۹۲١‏ ص 1۷. 

(۹) «من بطولة الحياة الحديشة»ء صالون عام ١٤۱۸؛‏ روصف الحياة 
ا الأول»؛ «الأعمال»» لپيا . الجرء الثانىء ص ٠١۳‏ 
وص ۳۲٣‏ 
«الجميل ee‏ ثابت ویصعب جدا تجدید کمیته. 
ومن عنصر نسبى؛ ظرفى سوف يكون إن صح القول العصر والموضة 
وعلم الأخلاق والعاطفة بالحناوب أو كلية» (ص ۳۲۹). 

(۱۹۰) «الكتابة فى درجة الصفر»»؛ دار النشر دی سوی. ٠۹۵۳‏ 


ص۱۲۱. 
)۹١(‏ كان معنى الشعر لحقبة طويلة من الزمان هو: «عمل شعری متناسی 
ومستحب؛ ذو سعة معينة». وهذا ما يؤكد عليه معجم «لیتریه» فی 


الأقل وأنا مؤمنة به. أما الشعر فى أيامنا اا «عمل 
بالنشر؛ ٠‏ غر متناسق ويائس وأكثر قصرا». وياختصار فان الشاعر 
الوحيد الذى هو جدير بالاعتبار رما كان «الشاعر الملعون». كما يقول 
پولان. 
(De La Paille et du Grain” Cahiers de La Pleiade,‏ 

دار النشر براتتون؛ ۱۹٤۸‏ ص ۱۵٥۷‏ . 

(۹۲) «حول قصيدة النشر»؛ «مجلة العا لمین»» ۱۵ تشرین الأول ۱۹٤۸‏ 
صه٦۷.‏ 

(۹۳) « أصوات الصمت». ص .1١٤‏ 


VE 


. الباب الاول 


قصيدة الثثر والطموح الميتافيزيقى a‏ 
الفصل الأول: بودلير والغنائية الحديثة E‏ 


النصل الثانى: رامبو وخلق لغة شعرية جدندة 


«الفصل الثالث: لوتريامون والشعر الجنونى " 


الفصل الرايج: ملارميه وميتافيزيقية اللغة 2 


الباب الثانى 


ه قصيدة النثر ومشكلة الفن الشعرى Rn‏ 
القصل الأول : من بودلير إلى الرمزية E‏ 


الفصل الثائى: ميلاد الرمزية (۱۸۸۰ - Neat )۱۸۸١‏ 
الفصل الفالث: قصيدة النثر والشعر الحرء 

جمالية قصيدة النثر .... OS‏ 
الفصل الرايج: قصيدة النثر الرمزية بعد عام uan. ٠۸۸١‏ 0%( 
الفصل الخامس: التوجهات الجديدة E‏ 

السات الثالت 

# قصيدة النثر فى التحول المعاصر A aR‏ 
الفصل الأول : فجر شعر جدید (۱۹۰۰ - ۱۹۱۳) NYE aaa‏ 
الفصل الثانى: حقبة ما بعد الحرب والروح الجديدة 

ARAS E, (14۳۰ - ۹۱۲(‏ 
القصل الثالث: لحات عن الحقبة المعاصرة 

O (110۰ - 1۹۳۰ ( 
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المولفة : سوزان برنار 
فى طليعة المشقفين الفرنسيين الذين أولوا الإيقاع الداخلى أهمية كبيرة. ومن هنا ,جاء 
مؤلفها عن قصيدة النثر؛ فالشعر ليس وقغاً على الإيقاع الخارجی وحده (الأوژان). 
وقد تقدمت بكتابها هذا (قضيدة النشر؛ من بودلير إلى أيامنا) كجزء من متطلبات 
نيل شهادة الدكتوراه فى الأدب الفرنسى. ولكنه أصبع اليوم واحدا من أهم المراجع فى 
مضمار نشوء وتطور قصيدة النثر إن لم يكن ا مرجع الأساسى الوحيد. 
المترجم ١‏ د. زير مجيد مغامس 

مترجم عراقى. ولد فى محافظة ميسان ۱۹44. حصل على بكالوريوس اللغة 
الفرلسية صن جامعة بغداد .۱۹١١‏ حصل على الدكتوراه فى الأدب الفرنسى من 
جامعة اكس بمرسيليا فرنسا عام .۱۹۷١‏ يشغل حالياً منصب رئيس قسم اللفة 
الفرنسية بكلية اللغات جامعة بغداد» من ترجماته : رواية ليون الإفريقى لأمين معلوف 
۳,؛ وقصيدة النشر لسوزان برنار ۱۹۹۳. 

المراجع : د. على جواد الطاهر 
ناقد عراقى. ولد فى مدينة المبلة .۱۹۲١‏ حصل على الدكتوراه من السوربون بفرنسا 
عن رسالته (الشعر العربى فى العراق وبلاد العجم). درس فى كلية الآداب جامعة 
ہغداد. حاصل على لقب أستاذ عام. له أكثر من ثلائين مؤلفا فى النقد والترجمة 
والشحقيق» منها : مقدمة فى النقد الأدبى ۱۹۷١‏ فى القصص العراقى المعاصر 
۷ منهج البحٹ الأدبی ۹۷۰٠(عدة‏ طبعات) ؛ تحقيقات وتعليقات ۱۹۸4.... 
الغنان : أحمد ماهر راثك 
فنان مصری ولد .۱۹۲٩‏ دلوم فنون جميلة القاهرة ۰. دبلوم أكاديية الفنون فى 
دسلدورف .۱۹٩۰‏ دکتوراه الفلسفة فی تاریخ الفلون ۱۹۷۵ من جامعة كولن بألانيا. 
من أكثر فنانى ال حفر المصريين تقنية. فى أعماله الأخيرة ركز على استخدام الحروفية 
العربية مستلهما فضاءات الاط وإمكاناته الشكلية لتحقيق قيمة فلية عالية للوحة 
تراثية معاصرة. 


2 


e, و ا رو و ا یو و‎ 9 0 # yt oq 7 a 2F Rol Foro uma i 


آفاق الترجمة 


(بوليو 10-يونيو 17) 
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النظرية الآدبية الوعاصرة تالیق : رامان سلدن ٭ 
2 ترجمة : د. جابر عصفور ٣‏ 
مدن الاخرين ترجمة E‏ ا 
صحراء التتار ا 0 
الحب ترجمة 2 0 : 
اشا yS‏ 
نشید بحرا ترجا ! الیدی الا 
خبة الوطم N‏ 
ازهار الشر TE‏ : 
رة اخم اا ر : 
النظربة الأدبية المعاصرة (ط E )٣‏ 
الشعر والتجربة N‏ 
رامبو وزصهن القتلة ا 
مداخل الشسر TT‏ 


باخثين : المبداً الحوارس 


تاليف تودوروف 
ترجمة : فخرى صالح 


E ER آقاق الترجمة‎ a 


(يولیو ۹1 يونيو ۹۷) 
عراف الضوء شعر للمكفوفين الإسيان ‏ 
التاويل والتاأويل المقرط تأليقف امہرتو اکور 

ترجمة : ناصر الحلوانى ‏ ر 
عصر البنيوية تأليف : إډیث کریزویل : 


ترجمة : د. جابر عصقور 


الدراسة النفسية لدب تأليق : مارتن لينداور 
1 ترجمة : د. شاكر عبد الحميد 


هبوط الليل شعر ٦‏ و. ھ. ودن 
ترجمة . د. ماهر شفيق فريد ‏ ؛ 


الغرفة الغارخة شعر ؛ جاك ألمي ۽ 
ترجمة : محمد بليس ٭ 


فصيدة النثر تألیف: سوزان برٽار » 


ترجمة: د. زهير مجيد مقامس ؟ 
فس الأعداد القادمة 
ساعی البرید؛ جیمس کین 

اللاك الصامت . هاينرش بول 
الشعر الفارسى اللمعاصر 
همس الأمراج ؛ ميشيما 1 
مذکرات يونویل 8 
رياعيات اغيام 


رقم الإیداع ٩۷ / ۱۵۱۲٩‏ 
طبع بال مركز المصرم العربی 


Converted by Tiff Combine 


قصيدة النثر 

إن قصيدة النشر لايمكن تعريفهاء فهى موجودة 
فحسب» كرغبة فى إيجاد لغة مستحدثة وغير مطروقة 
تجدد إمكانات اللغة. من هنا ضرورة هذا الكتاب الذى 
سمعنا به ولم تقرأه أبداء يل تم السطو عليه من قبل كثير 
من الشعراء والمنظرين منذ الستينيات (دون ذكر المصدر 
فى الأغلب). 

ورغم أن هذه الترجمة «منقوص» منهاء إلا أنها 
ستفيدنا فى شرح طبيعة المصطلح ودرس العلاقة بين 
قصيدة النتر وطموحها الميتافيزيقي» مع ثبيان جماليات 
قصيدة النثر ورصد توجهاتها الجديدة متذ ۱۸۸٠‏ وحتى 
٠‏ كما توضسح الخلط بين كثير من التعابير النقدية 
التی شاعت خطاً . 

(تريد قصيدة النثر الذهاب إلى ما وراء اللغة وهى 
تستخدم اللعةء وتريد أن تحطّم الأشکال رهی تخلق 
أشکالاء وتريد آن تهرب من الأدب وها هی ذى تصبح 
نوعاً أدبياً مخفا ..( 

ویزید من أهمية کتاب سسوران برنار, أنه لا یزال 
المرجم الأساسى بل والوحید كما تشهد أيامنا هجمة 
متزايدة لشعراء قصيدة النثر وعدواناً متزايدا عليهم 
أيضاً بمتد من الكلاسيين وحتى أصحاب الشعر الحر. 

والواقع أننا خلال عصر تهرّه أسواً التشجات, 
نسعی فيه لإیحاد توزان عن طريق «عمل نثری غير 
متناسق ويائس» ويتكفل المستقبل بالفرز. 

إن قصيدة النثر تعتبر مظهرا من مظاهر النضال 
المتواصل للإنسان ضد مصيره» إلى جاب كونهامحاولة 
لتجديد الشكل الشعرى ج 


Le Poeme En Prose 


الركر المصرى العربى 


